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ESTILOS DEL DRAMA
Extractos del libro
"Producing the Play"

de : Jhon Gassner.

Segunda_parte.
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B).~ fstilos Particulares: Sin querernos adcatrar
en la extensa rarracion Ge los estilos n1c1uwwc“"
Jue mis blen pa Lt,ncv en a unAa historia del teatro
¥, por ctra pi_ e, sin p4&thdPI hacer un rasumen
corpleto de eilos, es posible distingulir los si-
suientes u.LlOg en el d1 mq1 occidental:

a) Cldsico (Griego)
b) Neo-clisico (Renacimiento, clési:o francés)
c) Comedia aristofanesca

; Comedia no arisvofanesca (Ia postre a comedia
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griega y la romana, y sus variantes)

Moralidades

Romdntico (medioeval, isabelino)

Realista

Simbdlico

Espresionista

Epigo (La "pieza diddctica", el "periddico hablado",
etc

i O
e S S W W

a) Clésico: La Tragedia cldsica (Griega) destaca por su
estructura compacta y su unidad, ain cuando la unidad
de tiempo y lugar no es tan estricta como lo pretendie-
ron los estudiosos del Renacimiento. (I’or ejemplo, hay
dos lugares de accién en las Eumenides de Esquilo el
templo de Apolo en Delfos y 1la montafia de Ares en Atew
nas donde Orestes es juzgado) La obra estd construida
por una scrie de episodios separados por odas corales,
que sirven de teldén. Después del prélogo, la obra co-
mienza con una oda coral y casi siempre termina con una
oda. (No sucede lo mismo en el Asamendén donde la obra
cermina con los parlamentos de Clitemnestra en que ella
le asegura a su amante que todo sz arreglard). Casi
siempre concluye, especialmente en las obras de Euripi-
des, con una epifania; un diocs aparece para resolver la
accion o deshacer el nudo que ha sido formado por la
complicacién dramitica. La obra combina la cancidn, con
«iL recitativo y la narracién de algin Mensajero y la a2
cidn dramética, Toda accién violerta, como ger el cri-
men, sulcidio, desfiguracién y sacrificios humanos ocu-
rren fuera del escenario, sin dulds a causa dzl tadd que
cxistia de presentar violencias fisicas en el eszecenario,

Les ctras caracteristicas de la tragedia griega no sin
tan importantze para una produccicn mordarna, La tragew

y . o U S s " - LT
‘1a sdlo empleaba tres actores; perc como eclos repre-

sentaban diferenias roles ponidndoss diferentss masca=-
- oA " " . . " —— an 4o myends oigs - i e el h el
ras . hoy din ge pueden utildigsy tantos actores Cowmo pel
A oL N F ol e . e o 5
sonajes hava, Ademias se nueden dasta

car algunos eclores
icl corc de modo que l23 odas corzlez no son dichas sl
wilsono y les difereates verses puedsn ser dirigidos a
ciertcs actores o a otrcs miembrns del corc. (Por lo ag
1188 no hay razén nara crcer que los miembros de un coro
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griego hablaban al unisono) El coro estaba formado
por doce o a veces quince personas, y representaban
un grupo homogéneo como ser senadores en "Antigona"
© un grupo de hombres en "Agamenén® que han sido de
jado atrds, por ser demasiado viejos para servir en
el ejérecito; pero naturalmente que la cantidad de
corifeos puede ser modificada en una‘produ001on mo-
derna, Z1 Corifeo casi siempre se dirigia a los ac-
tores. Bn las tragedias también se utilizaban perso
najes que no hablaban para encarnar a soldados, sir
vientes y otros, que dieran un sentido de movimien-
to de masas en el escenario. Una produccidén moderna
también puede echar mano de ellos ,¥ no hay ninguna
ley que les prohiba improvisar, atn cuando demasia-
da libertad en este aspecto puede ser peligrosa, y
a veces desastrosa. La tragedia cléasica utilizaba
misica (1nterpretada por una flauta y cantada por
el coro) Euripides hasta requerla solistas. La masi
ca especial que correspondia a cada obra ha sido ex
traviada, pero los compositores modernos pueden ob-
viar esto utilizando elementos modernos, a menos
que el director desee un efecto arcaico. También se
precisaba danzas en las producciones; pero se puede
prescindir de ellas salvo en los lugares donde el
texto lo requiere. Finalmente, estas obras casi
siempre requieren de procesiones,

lMucho se ha dicho que la tragedia griega tenia una
cierta similitud con la dépera moderna. ksta compara
cién puede ser peligrosa ya que puede llevar a la

espectacularidad y superficialidad que caracteriza
a la dpera.

in verdad, cuando se utiliza una puesta en escena o
peretistica para el montaje de una tragedia griega
de inmediato nos parece pseudo teatral. Para un pu-
blico acostumbrado a un comportamiento real en el
escenario, esto parece incongruente, sobre todo
siendo el texto tan honesto y directo.

b) Tragedia neo-clésica: La tragedia neo clésica,
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cuyo ejemplo mids perfecto se encuentra en la obra de
Jean Racine, no contiene el elemento coral o lirico
de la tragedia clédsica griega (con algunas excepcio-
nes, como "Atalia" de Racine) En todos los otros as-
pectos, es similar a la tragedia griega y atn mis ri
gida para respetar las unidades. Cuando se utilizan.
coros, como en el caso de "Atalfia", la diferencia de
estructura no vale la pena tomarse en cuenta., 21 did
logo largo, poético y formal (la "tirada") tiene la
forma de un verdadero recitativo y es una prueba de
elocucién ademés de actuacidn. A pesar de toda su for
malidad, el drama neo clésico es roméntico y los fran
ceses lo representan en estilo romantico.

Muchas son las dificultades con que debe enfrqntarse
una produccion de este tipo: requiere actuacidn de
virtuosos, excelente proyeccion de la voz y muy buena
dicciédn,

c) La comedia aristofdnica también conocida como "Co-
media Antigua' es hiperactiva exagerada y sonora. La
misica, los coros, la danza y la accidn todo esté en-
focado con este criterio, pero al mismo tiempo tam-
bién se permite el lirismo mds puro y hermoso. Aristd
fanes, cada vez que se transforma de sainetero en pog
ta, e¢s uno de los liricos mds consumados. La accidn
es casi siempre fantastica pero en cualquier momento
puede virar hacia lo orgiaco y hacia un realismo cru-
do. La caracterizacidén es generalmente gruesa y depen
de de tipos exagerados y distorsionados; el personaje
‘individualizado y concebido de manera realista de Li-
sistrata en la obra del mismo nombre resulta por lo
tanto excepcional en la "Comedia Antigua". La trama
estd estructurada de manera suelta y permite la inclu
sidén de episodios llenos de imaginaciodn. que mantienen
el interés més bien a través de su novedad que de la
relacidén que poseen con la trama misma. Este estilo
puede ser descrito como una farsa poética y tiene mu-
cho parecido con nuestra comedia musical. Cada vez
que sea necesario reeditarlo debe mantenerse la vive-
za, el gusto y el movimiento de este estilo, omitien-
do parte de su obscenidad.
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La comedia aristofédnica posee.sin embargo elementos
serios. Generalmente es satirica, Zmplea el exordio
directo después de la mayor lucha entre los caracte
res principales cuando el coro se dirige directamen
te al publico en lo que se llama la parabasis. Huel
ga decir que el estilo bdsico es no-ilusionista.

d) La comedia no aristofanesca: Zsta es la comedia
sin lirismo, sin elementos fantasticos y sin impli-
cancias politicas, que se origind en el periodo he-
lenistico y en Roma; se le 1llamd "Comedia nueva',
Sus ejemplares mds caracteristicos se encuentran en
las obras de Plauto, Menandro y Terencio.

Bs una comedia de carccteres en ¢l sentido de que
retrata seres humanos que pueden scr reconocidos

en vez de situaciones fantdsticas. aln cuando lo so
brenatural aparezca, como sucede por ejemplo en las
comedias acerca de Anfitridén los caracteres no estdn
orientados hacia lo fantdstico sino hacia lo humano.
Los personajes son tipos como el soldado jactancio-
so, ¢l amante, el pardsito, el hijo prdédigo, el pa-
dre indulgente o severo, y otros.

is una comedia doméstica en el sentido de que trata
de los enredos de los caracteres, de los planes inge
niosos que trazan los amantes y sus sirvientes asi
como de los de sus antagonistas,

Es una comedia roméntica en el sentido que las situa
ciones son romdnticas o bien surgen a través de im-
pulsos roménticos como el amor o el amorio. Las aven
turas de los amantes, accidentes como desapariciones
0 secuestros de un personaje y el descubrimiento de
parientes que no se veian hace mucho tiempo, compro-
meten estas complicaciones romédnticas,

Finalmente, es una comedia de¢ costumbres porque la

trama y los caracteres reflejan ciertos prejuicios o
tipos sociales (el parésito, el esclavo, el soldado,
etc.), ciertas costubres, modas e inclinaciones de
la época,
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El estilo no aristofénico de comedia reaparece de una
u otra forma en las farsas medioevales, en los "inter-
ludios" medioevales (en los cuales sin embargo falta
la intriga y en su lugar se encuentran discusiones y
debates), comedia renacentista, comedia dell'arte, la
comedia de capa y espada, la comedia roméntica isabeli
na, las comedias de Moliere y de su escuela, la come-
dia de la Restauracidn, la comedia decl siglo 18 y de
los siguientes,

El énfasis varia de acuerdo con las épocas. En la me-
dioeval, la renacentista, la comedia dell'arte y la de
capa y espada, el estilo es preferentemente el de la
comedia de intriga. &n la isabelina se encuentra la co

media roméntica. sn las de la escuela de lioliere, de
la Restauracién y en las obras de Sheridan es preferen
temente la de la comedia de costumbres. Todos los ti-
pos son creados para una puesta en escena no ilusionis
ta utilizando los soliloquios, los apartes y otras for
mes de representaciédn.

A partir de Ibsen, ademés de la comedia romdntica y de
la comedia de costumbres,surge preponderantemente la
comedia de caracteres y comedia de ideas, (1a obra de
Bernard Shaw) La comedia post ibseniana es naturalmen-
te ilusionista,

En la produccién el problema radica en establecer cual
es el elemento primordial en la obra y luego imponerlo
como un tono o matiz sobre el resto. Por e¢jemplo hay
una comedia de caracterizacidén (o de caracteres) en
"Noche de Reyes', pero el elemento esencial es el de
la comedia roméntica; o bien hay comedia de caracteres
en el "Mislntropo", pero debiera enfatizarse la come-
dia de costumbres - es decir el comportamiento de la
sociedad en los tiempos de Moliere,

e) Moralidad, cuyo exponente es la moralidad medioeval,
por ejemplo Everyman, personifica abstracciones como
el Vicio, Las Buenas Obras, la Riqueza, y las utiliza
como personajes de una obra teatral. Su naturaleza es
alegérica y es drama didactico en el sentido que de-



-7=

muestra o ensefia alguna leccidn, AUn cuando en sus
comienzos estuvo unida al catolicismo, la morali-
dad puede no ser puramente religiosa. Su primer en
foque fué de tiEo ético; luego expresd la filoso-
fia humanista, la cicncia y las teorias educaciona
les propias del Renacimiento; mds recientemente en
"Liberty Jones" de Philip Barry expuso el conflic-
to entre la democracia y el totalitarismo. Su ma-
yor ¢ncanto, asi como también su mayor peligro (en
la dramaturgia contempordnea) radica en su inge-
nuidad. Su fuerza radica cen su simplicidad y con-
crecién de ideas para lo cual utiliza figuras y re
ferencias alegéricas que pucden ser facilm:nte re-
conocidas,

Al ponerlas en escena, el Unico problema que pre-
scntan las moralidades, son su falta de interés,
(Everyman es una excepcidn) La caracterizacién se-
rd naturalmente burda, pero no excluye el hecho de
poderle otorgar a ciertos caracteres (la Riqueza y
las Bucnas Obras en "Everymen') algunos toques hu-
manos, Las figuras alegdricas pueden ser concretas
en vez de abstractas. Por ejemplo, la Riqueza pue-
de ser represcentada por un financista de nuestro
ticmpo, si esta fuera la intencidén del director.
En cambio, en la &dad Media, habria sido represen-
tada por un avaro obeso y sucio y, en la &época isa
belina, por un mercader lujosamente vestido.

f) Drama romdntico; queda expresado en los miste-
rios medioevales y en las obras de santos, en el
drama isabelino, en las obras de aventuras de la E
dad de Oro espafiola, o0 e¢n las obras de Schiller,
Goethe, Hugo y Rostand, y en las obras de Ibsen es
critas antes de su &poca realista (Brand, Peer
Gynt, etc.) Sus caracteristicas mids destacadas con
respecto a la forma son su extensidn y la libertad
de movimiecnto, No se preocupa de las unidades de
lugar o ticmpo; y ni siquiera seé cine a perseguir
una sola intriga. Tampoco posee unidad de tono, la
comedla se mezcla a la farsa, a la tragedia, al me
lodrama de acuerdo al gusto y a la discrecdion del
autor,
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Puede emplear largos pasajes liricos, como por ejemplo
las canciones en las obras shakesporoanas, las de Schi
ller y las de Goethe, pero ¢l lirismo no estd supedita
do a una estructura dada como es ¢l caso en los coros
cldsicos; no es formal. El didlogo es idealizado ( los
personajes se expresan como si fueran poetas) y el en-
fasis esté colocado sobre la expresién cn desmedro de
la verosimilitud. Para lograr este fin, todos los méto
dos no ilusionistas son utilizados sin ninguna inten-
sién de justificarlos. Por cierto que esta descripcidn
se refiere tanto a la tragedia como a la comedia.

51 problema de la produccidén actual de un dram2 romén-
tico reside especificamente en la fluidez que se le lo
gre imprimir. Los episodios deben fluir de manera tan
libre y continua como para que la magia teatral sea a-
segurada. En tal caso, el publico aceptard las conven-
ciones sin siquiera notarlas. La importancia de esto
radica especificamente en los decorados; debe haber u-
na gran variedad de areas de actuacidén ya sea contando
con un escenario permanente con diferentes niveles, o
un escenario que puede transformarse facilmente, un es
cenario giratorio o un escenario abierto con platafor-
mas y sobre el cual se puede utilizar libremente la i-
luminacién. Las cortinas, los bastidores también pue-
den utilizarse; pero mientras menos deba bajarse el te
16n, mejor serd la representacidn.

Por esta mismo razdén se aconseja reducir los cinco ac-
tos de la obra a dos o tres., Mientras menos interrup-
ciones haya en la representacién, mejor, siempre que
el piblico no se agote con una representacién de tres
horas consecutivas. i1 procedimiento que se escoja de-
penderd de los recursos que tenga la organizacidén tea-
tral y de las caracteristicas mismas del escenario y
equipo técnico.

Otro problema es el de no caer en una excesiva teatra-
lidad. Donde esta se presenta se la deberd ajustar y

hacer psicologicamente justificada, Hay ciertos perso-
najes, como el Yago en "Otelo"™ por ejemplo, que la re-
guieren; pero siempre debe ser colocada en un plano en
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la cual el plblico pueda comprenderla, Cuando el
lenguaje utilizado en la obra es elaborado debe de
cirse con moderacidén y naturalidad, con excep016n
de los momentos que posee una 3ust1f10a016n psico-
18gica. Tembién debe existir un compromiso con los
momentos en que se utilizan elementos no ilusionis
tas en la obra. Los soliloquios y apartes se expre
san mejor como lenguaje interior, como emanaciones
de la emocidn intima del personage en vez de ser
dirigidas abeirtamente al publico,

g) Bl Drama Realista no requiere mds descripcidn,
Queda descrlto por las caracteristicas ilusionis-
tas., Lo Unico que cabe anotar es que hoy dia no se
ajusta estrictamcnte a las caracteristicas exclusi
vamente ilusionistas. "Contigo en la Soledad" (Ah,
wilderness.) tiene una escena en la cual el héroc
adolescente cuenta sus visicitudes en un largo mo-
nélogo. No obstante el efecto realista de la obra
se mantiene, porque ¢sta escena es psicologicamen-
te justificada. Zn cierto aspecto "Extrafio Interlu
dio™ también retiene sus caracteristicas realistas.
£1 drama exterior posee absoluta verosimilitud. El
drama interior también posce verosimilitud una vez
que se ha aceptado ¢l truco como la manera de ex-
presar sentimientos inexpresados y pensamiento. No
hay ninguna distorsidén c¢n el fluir del pensamiento
que es absolutamente 1l6gico y realista, tanto en
su secuencia como ¢en su expresidn.

‘E1 Naturalismo no es mas que una forma extrema dcl
realismo, Participa cen forma estricta de la teoria
de que los caracteres observados en el escenario
son no teatrales., El esfuerzo para crear la verosi
militud se preocupa de cada detalle, y los deta-
lles serédn tan dusagradables como lo permita el au
tor y la ley. Mas aun, el naturalismo pretende cqg
pletar la objetividad; pretende observar &l carac-
ter, el medio ambibnte y la situacién con una indi
ferencia cientifica y con una exactitud cientifica.
"La Seflorita Julia™ de Strimberg, "Rose Brend" de
Hauptmann y "El camino del tabaco™ eon los mejores
ejemplos de esto,.




A pesar de las implicaciones contenidas en el realis-
mo y el naturalismo ambas corrientes pretenden reorde
nar la vida en el escenario. Lo Unico que hacen es
que tratan de esconder la idea de que estén reordenan
dola. £l diflogo es natural y coloquial cuando las ca
racterizaciones y el medio ambiante asf lo exigen.
Sin embargo, aun este tipo de drama, el lenguaje estéd
imperceptiblemente estilizado, m&s preciso y mas colo
rido que en la vida diaria, y se utilizan momentos de
clocuencia cuando ellos estdn justificados. Asi no es
posible la completa objetividad o no compromiso. Es
muy posible que se despierte simpatia hacia ciertos -
caracteres o clasecs en obras que tanto sus autores co
como sus criticos consideran naturalistas,

La produccidén debe crear una sensacidén de verosimili-
tud. La vida en el escenario debe ser reconocible y
plausible; sca cual sea el artificio o estilizacidn
que se cmplee esta debe parecer natural., dsto sobre
todo radica en los decorados, trajes, gestos, movi=-
micntos y forma de hablar. Se debe lograr un justo e-
quilibrio; por ejemplo no se decbe llenar de utileria
una pieza que scgin ¢l texto debe estar llena de obje
tos. También sc debe cuidar que los efectos no distrai
gan, &sto se reficre a cualquier movimiento que rompa
la unidad y a cualquier decorado a menos que tenga u-
na plena justificacidén dramitica.

h) E1 Drama Simbdélico, tal como se le encuentra en las
obras de Marterlinck y Andreyev, es esencialmente su-
gerente, En sus aspectos mds moderados el efecto que
se¢ logra ¢s uno de atmésfera, como en "Peleas y Meli-
sanda", con sus sugercncias de destino y de la semi-
rcalidad de la experiencia, La sugerencia y ciertas re
ferencias externas como es el caso de "Los ciegos", en
la cual un grupo de ciegos quedan a la deriva cuando
2l conductor de ellos, un sacerdote (que simboliza la
iglcsia) muere sin que ellos se den cuenta. En forma
nds extrema, uno o mds de los personajes son simbolos
y su comportamicnto estd orientado por el simbolo que
representan., En la obra de Andreyev "El Rey Hambre",
por ejemplo, ¢l hambre estd representada por una figu
~a (Rey Hambre-un simbolo) que compadece a los pobres
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¢ incita las masas a rebelarse pero més tarde las
traiciona contra su voluntad., La obra explica que
el hambre crea la revolucidn; pero que ese mismo
hambre puede ser utilizado para mantener a los ma-
sas en sujccidn.

Bl simbolismo puede ser ilusionista ("Pelecas y Me-
lisanda®) o no ilusionista ("Rey Hambre' que es es
tilizado, coral y lirico)

£l principal problemz de la produccidén (asi como
de la dramaturgia) de una obra simbolista reside
en la claridad. Los caractercs y la accién simbdli
ca de¢ben ser prfuCthuﬂtu definidos, Ya al comlen
zo de la produccidn debe notarse de que se trata
de una obra de¢ csta naturaleza, a través de la at-
mbésfera. Ya se ha anotado que cierto simbolismo
aparcce en los dramcs mds rcalistas como sceria "El
pato salvaje’ de Ibsen, "La gaviota®” de Chejov, y
en ¢l "Golden Boy''. Pero cn estas obras ¢l simbolo
no es indispensable; la historia ticne perfecta
claridad sin &1.

i) E1 Drama Exprcsionista cs ¢l mis abicrtamente
teatral y no ilusionista de todos los tipos dc dra
ma. Arrcgla cn forma obvia todos los acontecimien-
tos y modifica ¢l caracter, ol diflogo y medio am-
bicnte para lograr la forma més subroyada de la
comprensidn de la forma y contenido de una obra,
Este es ¢l denominador comin de todas las obras ex
presionistas.

51 cxpresionismo mezcla lo objetivo y lo subjetivo
en forma muy libre. Zn ¢l "Empcrador Jones™, el co
mienzo y ¢l término de la obra son ObJuthOS' las

escenas intermedias que dramatizan las memorias ra
ciales, los micdos y las formas de escape del dic-
tador Negro son subjetivas,

E1 mundo entrevisto en muchas de las obras expre-
sionistas cs levemente distorsionado porque estéd
sentido en forma subjctiva o bicn porque proviene
de la critica que el autor le hace a la sociedad.
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Lo ultimo acontece en la obra de Elmer Rice "La méqui-
12 de¢ sumar" donde la despersonalizacidn y mecaniza-
*ién de los individuos por el industrialismo moderno
:std representado por personajes como el Scfior Cero y
5us conocidos, que estdn indicados por nimeros y ac-
“uan mecanicamcnte, &1 lenguaje es gencralmente tele-
srafico para dar la sensacién de no realidad o de rea-
lidad. Los mondlogos, frecuentemente muy largos, permi
eén a los personajes expresar sus pensamicntos intimos.
.as repeticiones, los clichés, o los pensamientos inco
1crentes o inconclusos, los movimientos mecdnicos y
Los retratos distorsionados de la realidad crean la im
oresién de un mundo confuso, cadtico y mecanizado.,

.05 peligros més graves de esta dramaturgia son la con
‘usion, ¢l caos y el sensacionalismo; no e¢s de extra-
1ar por lo tanto que muchas de las obras expresionis-
.as que tuvieron gran éxito entre 1918 y 1925 hayan fe
1ccido. 21 principal problema que debe encarar la pro-
fuccidén es la ingenuidad. Bl director tiene que encon-
.rer maneras para llevar a2l escenario estas conceépcio-
1es expresionistas. Puede recurrir a las méscaras, mo-
rimicentos y lenguaje estilizado o mecanizado, y una i-
uminacidén adecuada (por ejemplo el &rbol que se trans
‘orma en c¢squelcto en "De la mafiana a la noche) y de=
‘orados adecuados (los muros con numeros grabados disg
adoz por Lee Simonson e¢n la misma obra)

) Un desarrollo ulterior del expresionismo (casi una
usva ruta desde ¢l mismo origen? es lo que se¢ ha lla-
ado Drama &épico., iiste e¢s un término amplio utilizado
or ¢l director alemdn &rwin Piscator, Lleva en si el
oncepto de un drama dcemostrativo, Isto pucde ser vis-
o cn los "periddicos parlantes" del difunto teatro Fe
eral y en las "obras didéacticas"™ de B., Brecht. Difie-
en del expresionismo por ser preponderantemente obje-
ivas, analiticas y documentales mds que subjetivas y
ugerentes. Pero la estructura dramdtica no vuelve al
aturalismo, Zs episédico, combina diferentes estilos
mis bien presenta los hechos que los representa, Un
arrador puede dirigirse al publico y explicar el con-
snido social de ciertas escenas, algunos coros puedcn
«presar ideas de la obra, slogans de pensadores socia
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les pueden ser citados, y estadisticas y cuadros
proyectados ¢n un ecran. Las escenas dramdticas se
rén cortas y estenogréficas (justo lo neccsario pa
ra transmitir la esencia del cpisodio) y numerosas,
Para ilustrar alguna idea ¢l dramaturgo puede atn
utilizar clementos simbélicos. Por c¢jemplo cuando
2l pequefio hombre Schweik en "El buen soldado Sch-
weik" ¢s llamado a prestar servicio en el ejéreito
austriaco, lo Gtnico que ve es una cara ¢norme, una
caricatura del médico todopodec 2T0S0 € impersonal
que lo va a examinar. 21 drama épico trata de con-
glomerar las facetas socialcs y ccondmicas del mun
do de hoy y representar fucrzas sociales dindmices,
(V8ase 1o obra dc B. Brecht) »e los caracteres no
como individuos sinc como unidades de un mundo so-
cialmente condicionado ¢n el cual el individuo es
parte de¢ la masa.

in las obras de Brecht hay mucha imgginacidn y poc
sia presentes, Bl “drama épico' cstd orientado en
forma realista, construido en forma épica en la
cual un punto de vista o una idea del autor esti
expresada y demostrada por medio de los clementos
que &1 piensa serdn miés clarificadores. &Zn un dra-
ma como aquel la creacidén de una ilusidn y el esti
mulo de la emocidn y la cmpatia no son considera-
ciones de peso. La meta es estimular el pbnsamlgn—
to, el andlisis y ¢l juicio. Brecht en particular
ha transformado ¢n una virtud el hecho de romper
la unidad de tono y de clima e¢n el drama &pico, pa
ra disminuir la ilusién y la gmphtla vigorizando
cn esta forma la objetividad y ¢l juicio del publi
CO.

21 drama épico es abicrtamente documental en las
variantes conocidas ¢n América como "peridédico ha-
blado o vivo®", como serian por cjemplo las obras
"Poder® "Un tercio de la Nacidn'', la una trata
de las utllldadbb publicas y la otra de la necesi-
dad de desalojar los conventillos, Ambas fueron
producidas por el Tcatro Fedcral de 1930, Resulta
claro que el '"periddico vivo" es generalmente fru-
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o dec una colaboracibén y c¢s especificamente crzado con

in¢s precisos,

anto la produccién, como la dramaturgia, enfrentan el
roblema de la integracibdn ya que tantos elementos di-
e¢rsos aparccen en ¢l escenario. Muy Gtil para lograr
sto ¢s la utilizacidén cn el "periddico vivo™ de un na
rador qu¢ junta todos los datos y alguién que interro
2 (el Pdblico) y al cual se le cxplica (por medio de
onfurencias y escenas dramféticas ilustrativas.

.ODOOOIOI OI O. Dl
« 0.0,
.O.
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EL TEATRO CONT=EMPORANEO POSEE,
AL FIN, SU HISTORIADOR
JUAN GUERRERO ZAMORA
Por: André Camp.

Trad, esp. de Gabriela Roepke.

Espafia, decididamente, continGa siendo el pais de
las grandes empresas aun cuando, a priori, rarez-
can desesperadas. En que otro pais se podria encon
trar un editor que arriesgara una fortuna y un au-
tor que consagrara cinco afios de su bella juventud,
a fin de publicar una "historia del teatro contem-
pordneo' en cuatro gruesos volUmenes admirablemen-
te presentados e ilustrados en abundancia, Mien-
tras otras naciones se enorgullecen de sus esfuer-
zos en favor de busquedas costosas y desinteresa-
das, y otras creen ser el centro de la actividad
mundial de la actividad teatral, es de Barcelona
de donde nos llega el primer estudio completo, sis
temdticoc y ordenado, consagrado al arte dramético



universal, de comienzos de siglo a nuestros dias.

Esta historia monumental es desde ya un monumento his
térico y debe por lo tanto sentar precedente en la
historia del espectéiculo.

En efecto, por primera vez el teatro de hoy es expli=-
cado, disecado, no autor por autor o pais por pais,
sino por grandes corrientes, por filiaciones que igno
ran los obstdculos de lenguas o fronteras,

Por primera vez se nos ofrece un panorama completo y
sugestivo de la actividad teatral, en sus obras como
en sus técnicas. Y ello dentro de un espiritu de to-
tal imparcialidad. Por supuesto, el autor no pretende
hacer abstraccién de toda idea personal y tiene su pe
quefia teoria sobre la evolucidén del arte dramitico,
Pero dicha teoria se basa en hechos y en actos y uti-
liza los més estrictos métodos de andlisis critico.
Se trata, por lo tanto de una obra de historiador.

Con menos de treinta y cinco afios de edad, Juan Guerre
ro Zamora, posee una vieja experiencia teatral. Ha si-
do largo tiempo critico en importantes periddicos y re
vistas de Madrid, ha escrito numerosos ensayos especia
lizados (por ejemplo sobre el teatro de Garcia Lorca o
sobre la dramaturgia catélica), dos inspirados dramas:
"Uno de vosotros”, "La ciudad que tiene vino en sus
piedras™, También ha dirigido las producciones dramiti
cas en la Radio nacional y en la Televisidn espafiolas.
Atraido por la vida teatral internacional, ha partici-~
pado, desde sus comienzos a la experiencia apasionante
del Teatro de las Naciones, siendo elegido vice-presi-
dente de la Asociacién Internacional de la Critica dra
mitica, cuando esta fué constituida en Paris. Juan Gue
rero Zamora estaba, por lo tanto, bien preparado para
emprender la tarea gigantesca que se habia propuesto,
Una documentacién perfecta, acumulada durante quince
afios, un poder excepcional de trabajo y un sentido cri
tico poco comin han hecho lo demés,

A lo largo de sus cuatro volimenes, el autor remonta



w17

el curso del tiempo, partiendo de lo que se llama,
generalmente: "la vanguardia' y que el prefiere de
finir como el teatro neo-convencional. Luego, a
través del hilo conductor de las orientaciones,
describe sus consecuencias, sus 1nterferen01as con
las literaturas exotlcas, poniendo de relieve los
fendmenos caracteristicoa de nuestra época: la
puesta en escena, el teatro popular, las adquisi-
ciones de la técnica y de la ar ultectura teatral.
De e~e modo, el primer volumen (han aparecido solo
dos. trata unicamente de la "aventura' neo-conven-
cioriul, que, partiendo de Alfred Jarry, Apollinai-
re, Max Jacob y Raymond Roussel, desemboca en Io-
nesco, Beckett, Adamov, Tardieu, pasando por Roger
Vitrac, Lorca, "Antonin Artaud éhelderode, Valle-
Inclén y Audiberti., Algunos capltulos complementa-
rios sobre los autores anglosajones (Fry, Wilder,
Faulkner, Saroyan) dan a esta exposicidn una dimen
sidn mundlul

31 segundo volimen -que contiene mds de 600 pigi-
nas de texto e ilustraciones- estudia mds particu-
larmente la tradicidén expresionista de Strindberg,
el precursor a Bertold Brecht y su teatro "distan-
ciado', Se insertan en dicha tradicidén los alema-
nes Kaiser, Mell, Werfel, Brutkner y otros; los
tderivados® norte-americanos y escandlnavos, OtNe-
ill y Lagerkvist; los italianos (Ezio d'Errico);
los rusos (Malakovskl Andreiev) hasta llegar al
realismo transfigurado de Ugo Betti y de Jean Ge-
net, Como corolario, Guerrero Zamora describe minu
ciosamente la evolucidén de la puesta en escena des
de Meiningen y Antoine a Copcau, Piscator y Vilar,
Y todo ello, a través de vecintidos paises y hasta
nuestros dias...

Los dos ultlmos tomos, que aparecerdn proximamente,
examinardn las formas cOmicas del teatro actual,
las transp05101ones religiosas o sociales, las ex—
pre31ones exbticas desde el LExtremo-Oriente hasta
la América Latina, para terminar con un ensayo de
filosofia del arte dramitico, Completado el todo
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or cuadros, gréficos y momentos que hacen, desde aho-
‘e y para siempre, de esta Historia del Teatro Contem-
oréneo, un instrumento de trabajo indispensable para
0dos los que se interesan por el tea’ ro.

.0 Unico que falta ahora es que la obra definitiva de

uerrero zZamora sea traducida sin tardanza a las otras
2nguas en bien de todos aquellos que no hablan espa-

0l
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COMsNZAMOS A DESCUBRIR EL VARDADERO
ROSTRO DE LAS [MASCARAS DESNUDAS
Traduccidén esp. de Gabriela Roepke.

Bl Congreso internucional de estudios pirandellia—
nos, promovido el afio pasado con ocasién del vein-
ticincoavo aniversario de la muerte del escritor y
efectuado en la Fundacidn Cini termind sus labores
la misma noche en que el Piccolo Teatro de IMilén

vresentaba el "Enrico IVY dirigido por Orazio Cos-
ca como Ultimo espectéculo del festival internacio
2l de teatro organizado por la Bienal.

n cuando es pronto para sacar conclusiones de un
ongreso tan lleno de trabajo efectuado separada-
iente en comisiones durante cuatro dlas! y solamen
¢ se podrd apreciar un panorama imparcial cuando
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sean publicadas las actas, sin embargo es preciso ade-
lantar que jamds ha sido mds viva e¢ intensa la blsque-
da critica acerca de la obra del escritor y de sus di-
versos aspectos. En dicha bisqueda participaron todos
los estudiosos del mundo y aun asi estl lejos de ser
agotada. Por ¢l contrario, parece coincidir con un nue
vo periodo de estudios no solo pirandellianos, sino de
aquellos escritores influenciados lejana o cercanamen-
te por é1, y de ello se espera que salgan nuevas pro-
vecciones que no fueron previstas ni siquiera por el
propio Pirandello.

Decir esto significa acusar-hasta donde es posible- a
los estudiosos italianos-particularmente aquellos que
se ocupan de teatro-de no haber comprendido a Pirande-
1llo o de haberlo abandonado justo en el momento en que
del estudio profundo de su obra podrian haberse cogido
frutos maduros. 5i en los hombres de teatro italiannos
se advierte cierta dejacidn-en algunos casos un remor-
dimiento-respecto de Pirandello, esta c¢barca no solo
el escritor y su obra, sino una condicién general, Con
dicién, cuyos retrasos y anacronismos aparecen con ma-
yor evidencia al tratarse en escenarios italianos ha
carecido de continuidad, no significa eso que los pos-
tulados de tal teatro se hayan perdido de vista, como
se observa cada vez que tal o cual texto se presenta
con intenciones no ocasionales. Y entre los que perio-
dicamente wvuclven a la obra pirandelliana, Orazio Cos-
ta ocupa un primer lugar, como lo prueba la reposicidn
hace algunos cios, de "Cosi & se vi pare™, donde el 1o
graba provocar un distanciamiento, incluso visible, en
tre los dos protagonistas y la multitud casi andénima
de los que investigan sus intenciones. Los antagonis-
tas se transformaban en un verdadero coro del cual bro
taba, en cierto sentido, el aspecto de mondlogo que mu
chos han destacado en el teatro de Pirandello.

Sin recurrir al ""Hombre con la flor en la boca', narra
cidén hecha por un dnico personaje, cuantas veces ha po
dido observarse la existencia del mondlogo no solo en
comedias como: “Bellavista"™ o fLtaltro figlio', pero
también en 'iCome prima, meglio di prima® y "Berretto a
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songli’, Del mismo modo, cuando aparecidé "Enrico
IV, hace cerca ya de cuarenta afios, no pocos ob-
sbrvaron que en los tres actos, el protagonista se
expresaba a través de tres largos mondlogos. Si se
tratase de una fdérimula técnica o de una circunstan
cia dramdtica formal, esto tendria relativa o nin-
guna 1mportan01a, pero en realidad el monologo es
bl tnico modo de expresidén del protagonista piran-
delliano que no sabe resignarse al silencio. Lo
que no significa que entre el y los demds sea posi
ble dialoger: lo imposible es entenderse, Tal impo
sibilidad en el "Enrico IV" es exasperada y doloro
samente escarnecida por la voluntad de un hombre
que ha estado loco y una vez sano comprende gue no
podrd huir de la ficcidn impuesta por su locura.
Sin embargo, apenas la ficcidn se aleja, la reali-
dad 1le obSGOula con un asesinato que lo devolvbra
para siempre al trono ficticio de un reino llamad
soledad.

Miscaras desnudas, esa fué la idea primordial de
todo el teatro de Pirandello., Pero la busqueda de
Costa (como ya sucedid con Seis personajes y "cosi
e se vi pare”) en "Enrico IVY parcce encaminada a
lograr la méxima cvidencia al contraste, a lo in-
conciliable que existe cntre miscara y mdscara.
Contra un hombre que sabe (el que finge ser unrl—
que IV) estd el coro de los ignorentes, de las més
caras rpunld s por lazos y principios comunes, que
creen sa e ignoran, que creen comunicar y no co
munican, que necesitan que alguién muera ante
sus 0jos pcra sospechar lo trigico de la propla e-
xistencia, Haey en la obra un tercer tipo de misca-
ras (no muy frecuente en el tecatro de Plrandﬁllo)
la de los siervos, de los mercenarios que actlan
los roles de ministros del rey, es decir que secun
dan a un loco sin haberse dado cuenta de que ha sa
nado y cuando el se los confiesa sc aterran, y al
confesar la verdad a sus patrones provocun sin
querer, c¢l homicidio, que obligard a su autor a re
asumir laz manera cotidiana de la autentlca locura,
' Tres tipos de méscaras, que Costa no ha vacilado
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cn diferenciar con tal expresividad que hubicra podi-
do comprometerse, incluso, la unidad de la tragedia,
pero, al contrario, la intencidn resultd clarisima y
la grandiosa poeticidad de "Enrico IV" se derivd de
la constancia de aquellas tres direcciones paralelas,
junto a una aguda inteligencia del verbo, plenamente
comprendido por los miembros del Piccolo Teatro.

Wit it####"" it
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Antonio Acevedo Herméndez,
recientemente fallecido,
ocupa uno de los lugares
mis destacados dentro de
la dramaturgia nacional
del siglo XX, Fué pionero
del teatro folkldrico, so-
flador, y comedidgrafo. In
una época en que nuestro
teatro marchaba por el ca-
mino de lo universal, lu-
ché por volver a implantar
el drama costumbrista., Su
voz fué poderosa para can-
tar el campo y 1la mina, y
su temética, eminentemente
chilena, presenté caracte-
res recios y acertados cua
dros populares.

Tampoco desdeilé el teatro
intimista, abocdndose a
problemas cotidianos y sen
cillos de 1la clase media,
sjemplo de ello, es la co-
media dramética en un acto
"Quién quiere mi virtud®,
que como un merecido home-
naje a su memoria, APUNTES
publica en el presente ni-
mero,

La Direcciédn
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{ QUIEN QUIERE MI VIRTUD i
Comedia en un acto de
Antonio Acevedo Herndndez

personajes

InéS..tooa.oo.c..l-nc.l.-BO aﬁ.OS
Magdalena..s sesevens s seaw i GMOS
Julio-.....o-.-.ootac--.lzo aﬁOS

Carlos

Cora, mujer cualquiera, alegre
Adela

Disfrazados, disfrazadas
Gentes alegres

La accidén en la primavera.
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"‘Son treinta y tantos, madre,
quién quiere ni virtud;™
Goy de S:lea.

acto iunico

La escena es una salita de labor de una mujer lim-
pia, y primorosa, debe verse en cada detalle la fe
minidad de la duena. En una cunita de mimbre duer-
me un ‘‘nifio de juguete", ventana al foro por donde
entran el sol y el jardin., A la derecha puerta que
da al pasadizo. Es la tarde,

Cuando sube el teldn la escena estd sola. Aparece
por la derecha Magdalena y se dirige a la cuna.
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HAGDALZENA, - E1 picaro, no se ha dormido todavia, siem-
pre pasa dando’e que hacer a la abuelita, no la deja
ni trabajar, cdllate; (LO AMENAZA) Antes no eras tan
malo, pero si sigues porténdote asi, te acusaré a tu
mamd. (APARZCE JULIO DE PUNTILLAS)

JULIO.- ;Siempre se porta mal, Chupito?

MAGDALENA,. - ;Muy mal, este picaro; malazoj (LO ALZA ES -
UN GRAN MUWECO DE CAREY O 1OZA)

JULIO.- (SONRIZNDO) Cualquiera que la oyera regafiar
creeria que se trata de una guagua de verdad.

MAGDALENA.- ;Vas a creer, Julito? este mufieco para mi
es un perfecto nifio. ;Sabes cudntos afios hace que lo
tenemos?

JULIO,- Cuando yo vine aqui, ya era un habitante de la
casa.

MAGDALZINA,- Tenia cinco afios mi hijita y también pare-
cia una mufiequita, su papad llegd de un viaje y entre
las cosas que nos trajo venia esta mufieca que era un
verdadero nifio: hablaba, lloraba, en fin, una maravi-
lla. La Inesita casi se volvid loca de alegria, era
del mismo porte que el mufieco. Al principio le hicimos
creer que era un hermanito encantado.

JULIO.- ;Y no le costaria creer?, pues la Inés tiene
la vida llena de poesia.

IMAGDALENA.~ Le contamos que un hechicero, hermano del

encantador Merlin la habia tocado y convertido en mufie
ca, y que solamente recobraria su forma si encontraba

un gran amor.

JULIO.- Y la Inesita la quiere mucho., Se alegrd extre-
madamente cuando yo escribi unos versos dedicados a su
mufieca.,
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MAGDALZNA,.- ;Qué gran madrej, jqué gran mujer de su
casa va a ser la Inésj

JULIO,~- &stoy convencido que hari la felicidad del
que la lleve por el mundo.

MAGDAL2NA. - ;T4 lo crees asi, sinceramente?
JULIO.- Si, sefiora, lo creo,

MAGDALZINA.- Yo también lo creo., (PAUSA, POR LA Ca-
LLE PuSA UNA MURGA, UNA RONDa DE DISFRAZADOS) jQué
alegria, cémo se divierte la gente; Bn mis tiempos
la vida era de otro modo. ;TU también vas a salir?

JULIO.- 3s probable... no sé...
MAGDALINA.- ;Y crees triunfar en la prueba final?

JULIO.- Naturalmente sefiora, yo no tendria cara de
mirarla si saliera mal en ¢l examen, Sefiora, como
me traspasan 1los recuerdoS...

MaGDaLENA.- ;Te duelen los recuerdos?

JULIO, - Me emocionan. Lo recuerdo como si fuera aho
ra.i la muerte de mi pobre madre quedé con un extra
Ao que me trataba muy mal. Un dia, el instinto, al-
g0 que no he comprendido sino muy tarde, me hizo egs
caparme de la casa. Zra de noche, lloraba yo en una
esquina, cuando un caballero pasd y tomindome de la
mano me preguntd si me habia perdido. No sefior, le
contesté, yo no tengo casa ni madre. Ven conmigo,
me dijo, y me trajo a esta casa, de la que no he sa
lido mis.

MauGDaLENAs,- Td trajiste aqui mucha bondad, mucha a-
legria, mucha fidelidad y también arte... 0jald no
te fueras hasta irte formado.

JULIO.- 5i ya lo estoy. Y no seré ingrato, no lo
crea... Me acuerdo cuando escribi el primer poema,
cémo se alegrd la Inés, cbébmo se alegrd... Nunca la
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he visto més hermosa.
MaGDALENA, - ;Es bonita la Inés?

JULIO.- Yo la creo hermosfsima: ella me ha inspirado
muchas obras,

[LL.GDALENA, - De modo que tl... (IN3S, aPaRECE CORRIENDO)
INES, - Mamd, oqui estd la adelita.
JULILIO, -~ ;La ndela? Voy a saludarla, Con permiso.

1MuGDuLENA. - Con tu ruido despertaste al nifio. (V4 4 La
CUNa) Chist, tuto, duerme, no hay que molestar a la ma
macita.

INES. - Le aseguro que ya me da pena el monito este. Ya
no soy una nifia, mamd, yo soy vieja y nada hey mds ird
nico que ese monito. Lo tengo porque forma parte de la
casa, ¢s algo... pero me entristece.

11.GDuLENA, - He conversado de ti con Julio.
INES, - (VIVLIMINTE) aSi? .Y gué ha dicho?

MaGDaliNa. - Parece que te qu1ere mucho, dice que te en
cucntra hermosisima y que td le has inspirado muchos
poemas,

IlES. - (RaDILNTE) ;Es verdad? ;&s verdad, madre?
MeGDaLENA, - 8i; ;pero qué te pasa?

INES.- Bs que adoro a Julio, desde hace mucho tiempo;
siempre he querido darselo a entender; pero es que so-
mos tan hermanos... Y para amarse e€s pru01SO no cono-
cerse. Parece un chiste que dos vecinos, por ejemplo,
se amen. Siempre se cspera al desconocido . (PaUSa)
;Ud. cree que Julio podria casarse conmigo?

M.GDiLLENA,- Tu eres una sefiorita de costumbres puras,
virtuosa, que tiene su dote, una sefiorita bien criada,
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no como esas "cualesquieras" de costumbres licencig
sas.

INES.~ ;Madre; Todas esas piedras de escéndalo se
han casado y no acarician mufiecos de carey, (PAUSA)
.Y si Julio me encontrara vieja?

MAGDALENA. - No seas tonta, T4 no eres vieja, la mu-
jer, para ir al matrimonio no debe ser una nifa.

INES.- Pero si Julio me quiere, ;me dejards casarme
con €1? Recuerda, que siempre has encontrado manera
de impedirme que me casara., Jamis un hombre que me
ha miradd te ha parecido bien, me los has corretea-
do, me los has aventado: todos han tenido miedo de
quererme, También m¢. impediste que me divirtiera,
que cantara, que bailara. S6lo sé arreglar altares
y hablar latln.

MAGDALENA.- Inesita, nc me acuses, yo he hecho lo
que he hecho con la idea de defe .derte. Si hubieras
encontrado un hombre correcto, me habria cometido
con gusto al tormento de quedarme sola, Ahora, ya
no diré una palabra... ahora... ya no quiero que me
acuses,

INES. - lMadre, perddneme. Es que la vida se desborda
a mi lodo. es que el mundo egta 1lleno de quimeras
que rebotan en mi corazén vacio. EZs que soy un alma
sin ensuefios... €s que soy una pobre mujer destina-
da a vivir siempre sola, a pasar por el mundo sin
Verlo..s

MAGDALENA .- Inesita... y0... (JULIO POR LA DERECHA)
INES.=- ;Se fué la Adela?

JULIO,- Dice que va a volver més tarde para invitar
nes a salir en una comparsa,

INES.- Yo no tengo como disfrazarme,
;3

JULIO.- Podriamos buscar.
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MAGDALENA, - Voy a ver nuestra comida de primavera, es
pero, Julito, que nos acompafiarés. -

JULIO.- Se comprende, sefiora,
INES, - ;Has escrito algo nuevo?

JULIO.~ Unos poemas truncos para una coleccidn que
l;evaré ese titulo y que si me lo permites te dedica
ré a ti. B

INES.- Ta eres, Julio, la Unica persona que ha teni-
do en la vida, delicadeza para mi. T4 eres el unico
que me has conocido. Yo he pasado por el mundo sin
verlo y sin que nadie me vea ni oiga. ;Crees tu que
yo soy una mujer antipdtica?

JULIO.- No, Inesita, cbémo puede ocurrirsete seme jan-
te idea. In tu caso lo que ha pasado, es que la gente
no te ha comprendido por que tu no eres una mujer co-
rriente. Los hombres no se te han acercado por que es
tdn convencidos de que no te merecen. (PAUSA)
;Quieres que te lea los poemas?

INES. - Léemelos, Julio, léemelos.
JULIO. -~ Voy a buscarlos. Un momentito.

INES. - Espero. (MUTIS, JULIO IZQUIERDA. INZ3 QUZEDA MI
RANDOLO, LUZGO VA A LA VENTANA, HAY D&SCONSUZLO EN SU
MIRADA. LA TaARDE TAMIZA LGS OBJATOS Y LAS VIDaS. APA-
RECE JULIO Y LUEGO DE UNA PAUSA LEE):

"Siento que ‘el cielo se volca en mis pupilas, siento
que soy un lago de silencio, y que mis voz naufraga
en mis ondas de plata. Mis nervios se estremecen
como cuerdas de citara heridas por la luz de una mano
impalpable. Siento que a mis labios afluye la flor de
la dulzura y que dentro de mi vida ha nacido un sol.
Interior y exteriormente las palabras de seda van
llevando mi ser hasta los lindes de tu cancidn de
amor, Y siento que soy ritmo de tu propio cantar.”
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"Hay un dios prodigando en cada labio amante
el milagro que canta mids alld de los siglos."

"Tempestades de luz en mis limbos sombrios
volcamientos de estrellas en todos mis mirajes.
Labios gque dan la buena nueva al mundo:

"Ha venido el amor, ha venido el amorj

y en un minuto eterno de virtuoso consuelo
todos vivan en todos y por todo el mundoj'

INES. - (QUE HA ESCUCHADO CON ZL ALIENTO CONTENIDO Y
CON LAS PUPILAS ENCZINDIDAS D& aDORACION). Son hermo
sos, Julio, son hermosos y me los vas a dedicar a
mi, a mi? G6mo podria compensartelo, qué pudiera ha
cer que para ti fuera agradable,..

JULIO,- Inesita, td para mi eres mds que una herma-
na, mi vida esta ligada a ti por lazos eternos, tu

ocupards siempre el mejor lugar de mi corazdn y yo

tendré siempre para ti mis mejores homenajes,

INES. - Julio... No podria expresar la emocibn de es
te momento. TU eres un nific que llevé en brazos,
que besé (SE INCLINa AViRGONZ.DA) que besé, Julio,

un alma que he procurado acercar a la mia, un alma

que crei que vendria a mi y que se ha separado.

JULIO.- Inesita; ;Qué tienes? ;me vas a acusarf...
yo no quierc que tu sufras, no lo puedo permitir.

INES.- (RaDIANTE) Perddéname, yo no tengo derecho a
encadenarte con mi sensibleria, yo soy una mujer
que te lleva en edad.

JULIO,~ Inés... la edad... Oye... (SE QUEDA PERPLE-

JO. ELLA LO MIRA ~NHELANTE, EL Li OBSERVA Y DE PRON

TO COMPRZNDE. SU G&STO S AHORa D& DOLOR, ELLA SE

ACERCA A La VENTANA Y TOMANDO UNa FLOR La COLOCa SO

BRE ZL PECHO DE SU AM:DO)

--(4PARAC3E COR4, CORRIENDO CON EL ANTIFAZ EN La Mi-
NO, DISFRAZaDA DE BaTaCLANA).

-
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CORs. - Hola, ;estén ensayando la comedia del amor? No
sabia Julio, que eras tan romédntico.
JULIO.~- Cora, una buena amiga.
CORus. - Me dijeron, aqui vive Julio. Y subi a saludar-
lo, sefiora, yo soy Cora... me falta poco para ser cora
zON...

INES, -~ Gusto de conocerla. Inés...

CORsa, - Zsta es la Inés de tus poemas... Hola, con que
la musa.

INGS. = Julio no necesita musa.

CORa.- ntelo corto que e el poeta mids pasional que co
nozco y los conozco a Louos.,

JULIO.- Cora es muy bromista.

INES.~ Si sabiamos que era...
(VOZ #DENTRO: MnGDaLENL), Inés...

INES.~ Voy. (MUTIS).

CORa.- Con que dedicado a cortejar viejas ricas. Nunca
te habria creido tan utilitario.

JULIO. - Zres mala, subiste sélo a mortificarme,

CORa.- Es qecesario que te conozcan, qus sepan que e-
res un hipéerita... (RIE) Pero es que te quieres casar
con esa matrona?

JULIO.- Entiéndeme, yo no tengo amores con Inesita, me
he criado con ella, me recogid¢ su padre en la calle y
he vivido toda la vida a su lado y soy lo que soy por
ella.

CORA. - Pero esos favores no se pagan asi.
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JULIO,~ Te repito que no tengo amores con ella.

CORA,~ Si es evidente. ;Qué irds a parecer cuando
andes por esas calles del brazo de esa anciana y
presentes..., "Mi esposa’ y las malas lenguas digan:
Creimos que era su mama.

JULIO.~- Repito que no tengo nada con ella, mi no-
via, como toda la facultad lo sabe, es ndelita que
se graduard junta conmigo.

COR.s, - Te apuesto que no sales con nosotras, (Pi=-
SaN DISFRaZnaDOS, D& La CaLLE SUBiEN CuNTOS, CaE La
NOCHEZ, SUBZIN LUGES DZ COLORES).

CORa.- jA41llé estd la alegria; Vamos, lo abraza y

le da un gran besoj (aL MOMSNTO ZN QUE SaLiIN MaGDis
LiNa B IN3IS) Hasta luego, te esperamos, ya sabes
que no podemos tener alegria sin ti, (SE V. CORRIEN
DO. GR.N SIL&ANCIO, LOS TRES Si MIRaN, INES LLORa,.
JULIO &3Ta CONFUNDIDO).

JULIO.~ Dispénsela, es una muchacha muy loca.
INES. - Que te besa,

MaGDaLlNa. - ©s artista,

JULIO.,~- No; es... una amiga.

MaGDuLiNa. - Es una mujer divertida. Una bestia des-
cocada., Me extrafia mucho, Julio que la hayas traido

aqui en ese traje...

JULIO.~- Si yo no la he traido se a esa mujer no la
trae ni la lleva nadie,

INES.~- Y pensar que me ha dedicado versos... Oh,
los hombres... los hombres... (MUTIS PRIZCIPIT.DO).

JULIO,~- (CORRIENDO TRaS ELLn) Inés. Déjame explicar
te.
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INES.~- (DENTRO) Ya no tienes nada que explicarme. (Sa-
L& JULIO)

MaGDaLINA, - Julio, ;qué significa esto?
JULIO,- .dsto, seflora, no tiene ninguna importancia.

uGDiuLiNG. - No te enticndo, Me parece que a ui en esta
misma sala habia, beséndote, un momento atris, una mu-
jer desnuda.

JULIO.- Zra una bataclana, una mujer disfrazcda de Bata
clana. s algo que .decntro de esta época no tiene nada ~
de particular, Cora es una mujer muy divertida, una buge
na amiga, muy bromista, si, nada més.

MaGDuL3iNa.- Yo, Julio, te he querido mucho, tu jamés
has recibido de nosotras un mal ejemplo, jamds. De modo
que me admira que hayas traido a casa a esa sciiora.

JULIO.- Si vino ella sola. (INZS aPnRZCAE)

INES.- (DaAMOSTRLNDO UNA aLiGRIa QUE ASTsa MUY LiJOS D
TINER) ;Gué tal estuve? ;qué tal?

T"L.LGDJ'LLENJZL‘ - éCémO?

INZS.- ;Bntonces creyeron que en verdad yo me habia mo-
lestado con Julio? De ninguna manera., is la primavera
la que ha subido hasta nuestro cuarto, yo sé lo que es

Julio, me doy cuenta del sitio en que estd colocado y
veo como corre la vida.

IMuGDaLENA, - Inés, no comprendo tampoco tus palabras.
Veo que mi ve jez tiene muchas vendas. (MUTIS)

INSS.- Julio...
JULIO,~- Inés, he explicado a tu madre...

IN3ZS.- Si no hacen falta explicaciones...’aQuieres que
miremos el atardecer? ;Te gustan los crepisculos?



JULIO.- Sf, Inés.

INES.- ;Quieres que hagamos un poco de misica? (Va
aL PI4NO).

JULIO. - ;Qué admirable mujer eres td; Inés. Jamds
he visto una serenidad igual.

INES. - Me hablan dado descos de tocar; pero no pue
do. No sé qué sentimicnto de amarga... felicidad
me lo impide.

JULIO.~- Te miro y te comprendo menos. Veco que 1la
paz de la vida ha penstrado en ti para siempre. Pa
rece que no tienes ambiciones, ni quimeras, no e-
res una mujer, eres un santuvario. Inés... para vi-
vir a tu lado, para amarte a ti, hay necesidad de
un amor que linde con lo divino,

INES.- Julio, si yo soy una pobre mujer que un do-
lor muy cruel, muy retorcido, ha colocado dentro
de la primevera. Una pobre mujer que no tiene ni
recuerdos y que jamds tendrid amores... amando mu-
cho.

JULIO.~- Inés, pero si td eres un vaso de amor vivo,
una fuente de luz. Perdéname si te he ofendido. Yo
quisiera que jamds te rozara ni el ala de wna ilu-
sién ajena.

INES.~ (MIR.NDOLO INT&NSallSNT3) Julio, ;por qué me
dices esas palabras?

JULIO,- ;Por qué...? no lo comprendes.

INES.~- Si, lo comprendo... demasiado,

JULIO.- ;Dudas de mi?

INES.- No, Julio. Sé que eres capaz de ir al sacri-

ficio.
(UNA CRI¢1D11 ixNUNCIh).
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CRIADa.~ E1 sefior Carlos Lépez.
INES.~- Qué pase.
JULIO,- Un momento, Inés,

INES.- No te vayas, serd incomparable el favor que me
haris quedéndote,

JULIO. - Me quedaré.
(+PaRECE CARLOS).

CaRLOS. -~ Buenas tardes.
LOS DOS.- Bucnas terdes (SE SaLUDaN DaNDOSE La MuNO)
CuRLOS.~ Inesita, gestd bien, tu mamd?

INZS. - Como siempre ;y a qué debemos el gusto de tener
lo por acéa?

CaRLOS. - Lo primero es para pedirle perdén por los dis
justos que le haya podido causar.,

TNES.- ¢ Cémo ?

UJLRLOS& = YOJ &

JULIO.-- Voy a llamer a la sefiora (MUTIS)

INES.~ ;Decia usted?

CARLOS Usted recordard que me atrevi a poner los 0jos
en usted y que Ud. me castigd con su desprecio. Pues
bien, cuando me retiré de su lado, deshecho y bien cas
tigado...

INES. - No hable asi.

CnRLOS.- Digo la verdad y sé que muchos debieron expe-

rimentor la amargura del castigo. Pues bién, yo‘logré
sobreponerme y acepté por esposa a una pobre mujer que
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me adoraba y que dice que es feliZ... por qué...
bueno... porque es mi esposa. Y cice, que como le
debe a usted la felicidad quisiera que Ud. apadri-
nara el primer hijo... ¥y que cstuviera junto a no-
sotros, en la humildad de nuestra casita de campo.
Yo, sefiorita, no he cambiado de modo de pensar, pe
ro... sé ya que a lo que no se merece, no se debe

INES.~ (MUY CONMOVIDA) Carlos, usted sabe que yo

me habria casado con usted, y quc fué mi madre la
que lo 1mp1d10 yO no sabia si lo amaba; pero si

comprendia que Ud. era bucno.

CaRLOS. - Sefiorita... (MaGDaLila ¥ JULIO)

MAGDsaLENA, - Carlitos, cémo por aqui, el ingrato.
Sebe que lo queremos y s¢ hace desear.

INES.~ Carlitos quiere que yo sea la madrina de su
primera guagua.

MaGDaLiNsa. - Encantada. Creo que debes aceptar,
INES.- La tomariamos con Julio.

JULIO.- Yo hago cualesquicra picardia tratdndose
dz acompafiar a Inés,

CnRLOS. - Muy agradecido me retiro. La ceremonia sg
ra ¢l domingo.

INES.~- 31 domingo nos tendrd por alld.

CaRLOS, - Hasta ¢l domingo,

MAGDaLINA, - Saludos a la seflova, Triigala por aqui.
CARLOS, - Un dia me dejo caer con clla y los asalto.

MiaGDuLENA. - Lo celebraremos mucho., (MUTIS. CaRLOS
SILENCIO)
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JULIO, - ;No te disfrazards, Inés para ir con adelita?

INES.- No, Julio, las vie jas se conocen a través de
todos los disfraces.

JULIO,- ;Dices las vie jas?

MaGDaliNa. - Qué exagerada es esta muchacha., (LLabMaN,
«BRZ JULIO Y SaLiN aDELITa Y VARIOS DISFRaZADOS),

aDILITA, - gﬁstén listos? shj Buenas tardes seiiora Mag
dalena. (ABRaZa 4 INES Y 4 MAGDaILENA) (TODOS SE SaLU-
DaN). ;Vamos?

JULIO,- No tenemos disfraces.

aDELITa,.- Te traemos.

UN DISFRaZaDO.~ Aqui lo tienes.,

aDELITh.~ » ti no te hemos traido... como no conoce-
mos tus gustos,

INES.- 5Si yo no tengo interés en salir.
UNO.~ Pero dejard salir a Julio,
uDELITa.- s Julio lo mando yo.

JULIO.- Inés, ;quicres que vaya?

INES,~ TG sabrds. Nada ticnes que preguntarme a mi.
(MUTIS JULIO).

uDiLsa.z Vengan, vengan. Estdn pasando comparsas. (SE
OYE UN s&LZGRZ CORO) Vamos, ya pasaré la nuestra, ya
pasard la nuestraj Ya vamos, ya vamos, estamos espe-
rando a Julio. (SaLE JULIO DISFRaZADO]

4DELa.- ;Listo; jVamosj... (LO TOM» DEL CUERPO Y LO
IMPUJA).

JULIO, - Hasta luego Inés., Si te decides, te espero en



3G

la tﬁrraza del Santa Lucia (MUTIS TODOS MENOS MaGDA
L&ENa E INES. SILEBCIO).

INES, - Mamé, Julio no me quiere,
MaGDaLENA. - Si te quiere,

INES,- Me compadece y hasta es capaz de casarse con
migo por gratitud; pero no me quiere, no me quiere
nadie, Soy la mejor mujer, la més virtuosa, soy hag
ta bonita; pero no me quicre nadie, madre, yo me
quiero vengar de la vida, yo me quiero perder...

MAGDALZINA,- Inés, estds locaj

INZS.=- Si, madre, loca de amor, loca de dolor., 4mo
a quién me quiera, veo irse mi vida, deshacerse mis
ilusiones, ya no puedo méS...

MAGDALENA, - Puedes... Vivir mids en contacto con la
juventud, ..

LNES, - Para que me escarnezcan. No... si yo no ten=-
go ya esperanza: tengo mds de treinta anos, madre,
}aéhe sufrido todas las esperas... y tu sabes por
(‘lu - s 0

MAGDALENA.- jHijai

INES.- ah, yaj ya se me ha ocurrido, ya se me ha o= .
currido el disfraz, Me vestiré mi traJe de noviase.e
mi traje de novia, (SsLi CORRIENDO, DETRaS DE ELLA
114GDsLINA, La BSCiNs QUEDa SOLa, PaSaN COMPARS.AS Y
"L.5 COMPnRSAS, SUBZIN CANCIONES Y MUSIC.aS. SALEN INZS
{ Ma GDJ i L:Nh 'TI.

INES.- (VESTID:4) Ya estd el disfrazi Verdad, madre
que he sido la mujer mds virtuosa? (MaGDALZENA La MI-
? SIN CONTESTARLE. ESTa LLORaNDO) Entonces saldré

2 la calle y pasaré por entre la primavera pregonan-
do lo tnico que no tiene el mundo y que td que no me
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puedes engafiar, dices que yo poseoj

MaGDALENA, - iHi ja i

INES.=-jQuién quiere mi virtudj Ese es el grito. jMi
virtudj la vendo, la doyj (CORRE HaCIA La PUZIRTA, LA

FuRaNDULa PaSi) uién quiere mi virtud;, vendo mi
virtudj ( L 308 e  virtad (CAE DESMAYADa).
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