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L 
a poesía surge como preocupación central en el medio 

1

teatral actual. Desde hace más de un decenio, 
se vie~en cuestionand~ las.Produccio~e~ excesivamente realistas y de leng~aje coti~ano, a menudo .... 
cercanas a la co,ntingencia. La vet;bosidad en el teatro, ,calificada como palabrería w~ C. Boyle en 

nvestro reciente Simpósium, alude a esta situación. Discusión, podo demás, que atraviesa toda la historia 
1 \ / ' 

de este siglo en el teatro mundial, desde aqÚella seri'e de autores textuales y de puesta en escena que han 
manejado código~ metafóricos, expresionistas, simbólicos, de una expresividad que podemos finalffien-
te denominar como poética. ; · ' · · 

El lugar común afirma que C~ile es país de poetas y, en realidad, su influjo se aprecia claramente 
~stos últimos años en el teatro. Este ha recurrido a ellos de manera sistemática, ya Sea' en busca' de 
inspiración oxle participación directa, apelando a su obra, a su experiencia de vida como creadores, en 

' ·fin, a su lenguaje y propuesta és~tica. Los resultados son disímiles pero la búsqueda va hlrolladoram~_!lte 
en esa línea. El lenguaje teatral quiere ser una, manifestación de la poesía. 

El caso más sobresaliente, sin duda, es el del destacado poeta chileno Nicanor Parra, cumbre de los 
poetas vivos chilenos, que se abocó a la magna tátq de tr<;1ducir El Rey Lear. Al igual que ~omeo y . 
Julieta en traducción de Pablo Neruda, es ésta una recreación en la cual se prod~ce una fusión ' 
revitalizante entre la obra de Shakespeare y el lenguaje poético del traductor: quien impregna al ,texto ' 
resultante de su impronta estilÍstica' sin que por eso éste deje de ser una expresión pJenadel originat. El 
rigor máximo en la transcripción y la libertad en la tiansfigW..ción lingüística, dentro de uo lengqaje 
reconocible para el habla castellana y chil~na actual, son las clave~ utilizadas pQr :Parrá en su acer
camien to al texto dr~átic~ shakespereano. El intenso y variado recorridd de P~a en su relaci~n c~m / \
Shakespeare ha sido refogido de diversas maneras en esta ~vista: primeramente, a través de los propios 
escritos de Parra, en l<;~s que cómenta, ironiZa y deja establecidas sus asociaciones y opiniones f.especto 
al Lear y' a su personal vínculo con él, como también, en UJ!a selecciórt de fragm~ntos escogidos de su 
transcripción de la obra. 

Dos artículos contextualizan y valoran el trabajo realizado por Parra. M. L. Hurtado expone los 
• .,.¿. • ... 

postulados básicos elaborados por Parra ell'Su encuentro tensional con Shake.speare,los que acti....:an su 
propia obra p®tica en sus equivalencias y contradicciones con El Rey Léar.Diversas conversaci~nes \ 
personales con Parra y el diálogo de éste con el elenco del "Teatro de la Universidild Católica" que puso 
en esaena su texto fueron la fuente directa de este artículo. Por otr~ parte, el profesor Fidel Sepúlveda, • 
estudioso de la obra pOética de Parra, plantea su apreciación de esta tra9ucción dentro del contexto 

• 1 .:¡ "" 

general de la obra parriana, estableciendo sus constantes y características lingüísticas peculiares, que en 
definitiva, son manifestación de una opción en el plano de la <;:~ltura y de la sociedad. 

urpuesta en escena de El Rey Lear de Shakespea,re-Parra por el .. Teatro d~ 1~ Univ.ersidad . 
Católica~· e8 nuestro segundo reportaje: su director, Alfredo Castro, se refiere a los variados aspectos que " 
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debió enfréntar en su primera experiencia. de dirección de un clásico de esta envergadura. El profesor, 
actor y director inglés Chris Fassnidge realiza un diarfo de una produi;ción del montaje. Especüllista en 

' ' · Shakespbu-e, fue un observador atento de los ensayos desde la primera lectura hasta la levantada del 
telón. Aquí da cuenta de sus observaciones, centradas fundamentalmente en la relación director-actores
texto dramático. Sin duda, un ejercicio excepcional de lo que se denomina la crítica desc/.e d~ntro de un 

,.... --...... . ! 

proceso creativo, que nos abre importantes imágenes y percepciones vívidas de lo que fueron e,sos 
intensos dos meses de ensayos. Fernando Pércz, decano de nuestra Fa~ultad de Arquitectura y Bellas 
Artes es el encargado, esta vez, de realizar un comedtario como observador o público de esta puesta de 

~ El Rey Lear, en el que co,njuga' ~u 1impresión de la tradud:ión de P¡rrra con todos los elementos y 
disciplinas que confluyen en su puesta' en escena. · 

-: El Rey,Lear es sin duda una, de las obras más complejas de Shakespeare, y también, una de las 
me1nos conocidas en nuestro medio (éste eúu primer estreno en toda la historia del teatro chileno). Por 
ello, nos ha parecido dei~terés aportar 'al análisis de e~ta obra a través de dos trabajos: el de Luis V aisman, 

.· . r . , . . 
·que lo enfoca desde su construcciór¡ dramática, y el de H. Tellenbach que, desde la escuela alemana, 
realiza una inteipn~tación psicoanalÍt,ica. . 

1 

\ 

Sorprende en el último año la cantidad de montajes inspiradbs eiYla vida u obra de aÍtistas, espe
cialmente de poetas, como manera quizás de los rejllizadores teatrales de reflexionar sobre el acto 
creativo del cual son partícipes, y¡ como forma de esti¡nular lá imaginaciÓn,lá fantasía y el lenguaje ton 
la palabra o la ünagen poética. Theo y Vicente (Vari-Gogh) y el reestreno de El paseo de Bus ter Keaton 
(sobre García Lorca) es parte.de este ciclo, seguido por obras basadas en poetas chilenos, como Parra 
(Parricidio, Comedid funeraria), Zuritá (En medio del camino), Huidobro (El azar de la¡ fiesta) . y 
N eructa' (Neruda, de H~mberto Duvauchelle y Neruda viene volando, creada por el "Teatro Ictus!' y el 
dramaturgo Jo~ge Díaz). Realizamos aquí un reportaje ·a la más significativa de estas evocaciones: 
Malasangre, del "Teatro del Silencio". Referido a la vida de Rimbaud, es un espectáculo de gran fuerza 

T ' ' dramática en sus personajes, ambientaciones, conflictos, basado en un lenguaje :visual depurado que 
retrea a un poeta cultor de la palabra a través del silencio. Pedro Celedón indaga en el recorrido formativo 
y de creación del director del "Teatro del Silencio", Mauricio Celedón; el dramaturgo Carlos Cerda se 

1 1' . ' . 

moti~a a reflexionar ~obre la dramaturgia sin palabras, en tanto el ,director Ramón Griffero analiza · 
acabadrunen!_e las propuestas teatrales de Malasangre. . 

La sección reportajes concluye con dos destacados estrenos de la temporada: Verónica García
lfuidopro aporta los fundamentOs creativos de Historia de la sangre, del "Teatro de la M~nioria" diri-

. ' gido por Alfrooo Castro, que ha impactado en n~estro medid por su lenguaje teatral. En tanto, el director 
de Quién le tiene miedo al lobo del "Teatro de 1omás Vidiella", Willy Semler, expone su opción de · 
hacer teatro d(!l mejor con el soporte de un texto dramátic<(> contemporáneo clásico., y el dfamatilrgo Egon 
Wolff hace alcances a dicha opción y a su ejecución escénica. . 

Como aporte a la Teoría Teatral: el maestro qe la escenografía e iluminación chilena Bernardo 
Trurl}per profundiza en lós elementos teóricos ,Y ~plicad~s de esta últimfl disciplina artística, -mientras el 
diseño teatral es abordado, por la experimentada especjalista F;dith del Campo. En Actualidap Teatral 
informamos de los estt::.enos teatrales profesionales de la ·temporada pasada, agregando en detalle los de 
la dudad de Concep<ñón. Realzamos dos premios internacionales a nuestro teatro: el Premio Ollantay 

' 1 ' -lo 
1991 al Depto. de Investigación Tea.trál de la U. C: y la Orden Andrés Bello otorgada por ~l Gobierno 
qe Venezuela al~ actriz chilena Delfina Guzmán, cuyo discurso de recepción reproducirnos en nuestras 
pág'inas. Felicitaciones a D.elfina. 

,l ' ' ( 
M. L. H. 
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Fragmentos 

~. El REY LE·AR ~ 
. " . 

William Shakespeare 
Transcripción Nicanor Parra 

Personajes 

Lear, Rey de Gran Bretaña 
Goneril, hija de Lear 
Regan, hija de Lear 

Cordelia, hija de Lear ' 
Duque de Albany 

Duque de Comwáll 
Rey de Francia 

Duque de Burgundy . 
Conde de Ke!lt, luego Caius 

Conde de Gloucester 

.· ( 

" ( 

Edgar, hijo legftimo de Gloucester 
Edmund, .hijo ilegítimo de Gloucester 

Bufón · 
.¡ Oswald, camarero de GonerU . 

' y 
D~ctor 

Caballeros, mensajeros, soldados y seJ;Viqumbre 
f \ 

• 

, 

1 

'Nicanor Parra, chil<:;no, es poeta y profesor de matemáticas y 
física en la Universidad de Chile. Nacio 'en San Fabián de Alico, 
Cbillán, en 1914. Es.Premio Nacional de Literatura (1969) y . 
Premio Juan Rulfo (Guadalajara, 1991): Su obra poética princi
pal está contenida en las siguientes publicaciones: Cancionero 
Sin nombre, 1937; Poemas y antipoemas, 1954; La cueca larga, 
1958; Versos de .scllón, 1962; Canciones rusas, 1967; Obra 
gruesp, 1969; Artefactos, 1972; Sermones y prédicas del Cri~to 
de Elqui, 1979; Nuevos semipnes y prédicas del Cristo de Elqui, 
1979; Chistes par (r)a desorientar a lapo (li)esía, 1983; Coplas 
de Navidad, 1983; Hojas de Parra, 1985. 
Su obra ha sido llevada en diversas oportunidades al teatro, 
destacando Todas las calorinas tieneTJ peqas (Teatro Universidad 
Católica, 1970) y Hojas de Parra (Teatro La Feria, 1.977) . 

~ 13 
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Actol 
Escena V 

Patto frente al palacio del Duque de Albany. 
Entran Lear, Kent y el Bufón. 

LEAR Adelántate tú 

Y no le digas nada a mi hija 
Fuera del contenido de la carta 
Si es que ella· llegara a preg~ntar 
Y apúrate de lo contrario 
Me encontrarás allá cuando llegues. 

/ KENT No dormiré señor 

Hasta haber entregado su carta. 

·" 

FOOL Si el cerebro de un hombre estuvíese en 

/sus talones 
Nocorreríaelriesgodecontraersabañones? 

,LEAR Así me parece muchacho. • 
FOOL Entonces ánimo 

1• 

Te economizarás las pantuflas 
No habiendo seso no hay ningún peligro. 

LEAR Jajaja. 
FOOL Es de esperar que esta segunda hija 

Nos reciba tan bien como la primera 
Aunque ésta sea a la otra 
Lo que una manzana silvestre 
Es a una manzana vulgar y corriente. 
Por eso digo lo que estoy diciendo. 

LEAR Yquéesesoqueestásdiciendomuchacho. 
FOOL Tendrá para nosostros el mismo sabor 

Que un cangreJo le encuentra a otro 
/cangrejo. 

lt< . Me podrías decir por qué la nariz 
Está situada en medio de la cara? 

LE~ No. 
FOOL Fácil: para que los OJOS estén separados 

Y puedan espiar lo que élla no puede 

/husmear. 
LEAR .La he ofendido. 
FOOL Sabes.cómo una ostra fabrica su concha? 

' ;. 
( 

LEAR No. 
FOOL Y' o tampoco. Pero sé por qué el caracol 

/tiene casa. 
LEAR Por qué? 

1 
FOOL Para meter adentro la cabeza· 

No para regalársela a sus hijas . 

14 

. Y quedar con los· cachos a la intempede. 
LEAR Qui~ro olvidar quién ~oy. Qué padre 

/más, gentil! ' 
Están listos los caballos? 

FOOL Tus jumentos los están preparando. 
La razón .por la cual las estrellas son si~te 
Es una sinrazón muy razonable. 

LEAR Porque no son ocho? 
FOOL Correcto. Podrías ser un excelente bufón. 
LEAR Recuperarlo mediante la fuerza! 

Monstruo de ingratitud! 
FOOL Tata si fueras mi bufón te haría azotar 

Por haber llegado a viejo antes de tiempo. 
LEÁR Cómo es eso? 
FOOL Nadie debe llegar a la vejez 

Antes de conoce( la prudencia. 

LEAR Loco no loco no cielos azules! 
Mantenedme en mi sano juicio 
Yo no deseo perder la raZón. 

Entra un Gentleman. 

Hola! Están listos los caballos? 

GENT Listos mi lord. 
LEAR Vamos muchacho. 
FOOL La que sea doncella tOdavía 

Y se'ría de mí 

• 

En el momento triste de mi partida 

No seguirá siéndolo por mu~ho tiempo 
Salvo que se nos corte lo que cuelga. 



----~--------~~-~---
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Acto 11 
Escena 11 

Ante el castillo de Gloucester. Entran Kent y 
f?swald separadamente. 

OSW Buenos días amigo. Tú eres de aquí no? 
KENT Sí. 

OSW Dónde podemo~ dejar los caballos? 
KENT En el pantano. 
OSW Si eres mi amigo dímelo por favor. 
KENT No pienso ser tu amigo. · 
OSW Entonces tlí tampoco me importas. 
KENT Si te tuviera bien entre las garras 

· T~ obligaría a que te importase. 
OSW Por qué me tratas así. No te conozco. 
KENT Yo a ti sí que te conozco. 
OSW Me conoces por qué? 

r: 

KENT Por granuja por pícaro por traga-sobras 
, Despreciable 

engreído 
miserable · 

Eres un delator 
un hijo de puta ,¡. 

Presumido 
rastrero 

zalamero 
Sangre de horchata 

Arribista cobarde 
CaballeJ,"o nonato de 
/cincuenta libras 
Holgazán insolenJe 

Cuya hacienda cabe1en una maleta 
Tres tristes trajes al año 

Patas hediondas 
Empañador de ~spejos 
Sí 
Lacayo experto en genuflexiones 
Pero que no es más que un engendro ruin 
De granuja alciiliuete r 

·Cabrón 
ffijo y nieto de perra descastada. 
Te daré una paliza hasta hacerte chillar 
•Si te atreves 

15 
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A negar una sílaba de tu currículum . . 
OSW Qué laya de monstruo eres tú! ' 

Insultar de esta manyra 
A alguieri que no conoces 

. . \ 

Y que tampoco _te conoce a ti. 
KENT Caradura 

Negar que me ·conoces 
Hace solamente dos días 
Que te hice parar las patas en presencia 

, /del rey. 
. Desenvaina caraja! Es de noch~ 
Pero la luna brilla comq nunca 
Haré de ti una sopa al claro de l~a. 

Desenvainando la espada. 

Sinvergüen~ 

Mojón de peluquería 
Desenvaina! \ 

OSW Retírate. No tengo nada que ver contigo. 
KENT Desenvaina bellaco! 

. 1 

\ 

Estafeta de cartas contra efrey! 
Al servicio de una mufieca 
Lady Vanity , 
Que se rebela contra la au-toridad de su 

/padre. 
Defiéndete bribón 

j ' o haré una carbonada con tu~ pantorrillas. 
Desenvaina gallina 

Demuestra que eres nombre! 
OSW Socorro que,me matan. Ay socorro! 
KENT En g~dia lacayo. Levántate best~ 

/levántate! 
Esclavo químicamenre pur9. Defiéndete! 

OSW Socorro socorro. Me matan! Asesinato! 

'Entra Edmundcon su florete desenvainado .. 

EDM Qué ocurre? Qué pasa? Alto! - , ____,. 
KENT Con usted también jovenzuelo si le parece 

Ya: tendrá su bautismo de sangre 
Vamos sefioritingo. 

·' 



/ 

Entran Cornwall, Regan, Gloucester y cortesa
nos. 

GLOU Armas? Espadas? Qué pasa aquí? 
CORN Abajo las manos so pena de muerte. 

Uha estocada más y muerte! Qué es esto? 
REGAN Los mensajeros de nuestra hermana y 

/del rey? 
·coRN Qué pendencia es ésta. A ver. 

OSW ~penas puedo respirar mi lord. 
KENT Nada de qué admirarse. Has abusado 

/tanto de tu coraje! 
Pícaro de siete suelas 
Engendro contra natura 
Sastre tuvo que ser el que te hizo. 

CORN Eres un tipo raro. . 

Crees que un sastre puede tiacer a un 
\ /hombre? 
KENr Tiene que haber sido un sas~e. Un 

/pica piedras 
O un pintor de brocha gorda no lo 

/hubieran hecho peor 
Por muy inexpertos que fueran. 

CORN A ver cómo -empezó la riña? 
OSW Este viejo rufián señor 

A quien le he perdonado la vida 
En atención a su barba/gris-

KENr Hijo de puta 
Ultima letra del alfabeto 
Que por cierto no sirve de nada. 
Mi lord si me autoriza 
Lo puedo reducir a p~pilla 
Para estucar los muro~.ater. 
Re;~tt:a mr barbi;rls colepato! 

CORN Calma comp~e. 
- No s~beS lo que es respeto bestia feroz? 

KENT Sí señor. Pero k ira tiene sus privilegios. 
CORN ,A qué se debe tu ira? · 

KENT A que un esclavo como éste 
Tenga derecho a manejar una espada 
Siendo tan deshonesto como es. 
Pícaros sonrientes de esta calaña 
Son los que se dediean a roer como ratas 
Los lazos sagrados que por ser tan 

/compactos 

No se les puede desatar a pulso. 
Estan ahí para halagar las pasiones 
Que sublevan el ánimo de sus amos 
Apagan incendios con parafina. 
Nieve a la frialdad 
Afll'lilan y niegan como veletas 
Al servicio del viento que mueve a sus 

/amos 
Siempre dispuestos a batir la cola 
Como si no fueran otra cosa que perros. 
Te sonríes imbécil por lo que te digo 
Como si yo fuera un payaso 
Déjate de visajes epilépticos 

Ganso! . J 

Si ésta fuera la planicie de Sarum 
Te haría volver graznando a Camelo~ 

' CORN Te volviste loco viejo? 
pLOU Qué fue lo que pasó? Contesta. 
KENT No hay dos polos opuestos 

Que se rechacen con mayor ímpetu 
Como yo y este granuja.· 

CORN Por qué lo llamas granuja? Cuál es su 

/delito? 
KENT No me gusta su cara. ' 
CORN Nada más? 

A lo mejor tampoco .te gusta la mía 
Ni la de él ni la de ella .. ~ ~ 

KENT Mi profesión señor es la franqueza. 
He visto caras en mis buenos tiempos 
Muy superiores a bs que se divisan en 
este preciso momento 

Sobre los hombros de sea quien sea. 
CORN Este es uno de esos sujetos 

~u e habien~o sido ~elebrados ,alguna vez 
Por hablar sm tapuJOS 
Contraen una agresividad insolente 
Que no' tiene nada que .jer con ellos. 
El no puede adular 

El es un hombre sencillo y honrado: 
Debe decir la verdad 
Y la verdad debe' ser aceptada tal cual 
Si no ... bueno: él ha sido franco caramba! 
sé que esta clase de pillos 
Suelen movilizar cit..su llaneza 

16. 
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Más artilugios más maquinaciones . 
Que un centenar de tontos .respetuosos 
Irreprochables por donde se mi.re. 

KENT De buena fe señor · \ 
Sinceramente 

Verdaderamente 
Con el permiso de vuestra magna presencia 
Cuyo fulgor recuerda .. 
A una guirnalda ígnea 

1 

Sobre la frente rutilante de Febo- i 
CORN Qué te propones con esto? 
KENT Modificar mi modo de expresarme· 

Que tanto desaprobáis 
Sé que no soy ningún adulador señor 
Quien os engañe en un estilo di.recto 
Me parece que es un g.ranuja directo 
Cosa que yo por mi parte no quiero ser 
Aunque me lo rogaseis · 
Y aunque tuviere que caer eri desgracia 

r 
/ante VOS ~ 

Por no acceder a lo que se espera de mí. 
CORN Cuál es la ofensa que le inferiste? 
OSW Ofensa? Ninguna! 

El rey su amo decidió no hace muyho 
Golpearme sm causa justificada 
Cuando él por su parte 
Para halagar al rey en su disgusto 
Me hizo una zancadilla por atrás. 
Una vez que me vio en el suelo 
Me insultó me injurió , . 

~ · \ Dándose tantos húffios de héroe 
Que él mismo se lo creyó 
Haciéndose acreedor a los elogios del 

/rey por supuesto 
· Por embestir a un hombre 
Que no oponía resistencia alguna. 
Y entusiasmado con su gran hazaña 
Se me vuelve a tirar encima de nuevo. 

KENT Para todos estos g.ranujas aborrecibles 
Ayax es 1el iQlbécil y no ellos! 

CORN Al cepo! Traed el cepo! 
Anciano fanfarrón 
Viejo malvado viejo testarudo 
Te daremos una buena lección. 

. 
l 

KENT Soy demasiado viejo para aprender 
No se me ponga al cepo. Sirvo al rey 
Y por el rey es que me encuentro aquí. 
Poco respeto mucho atrevimiento 

\ 
Contra la majestad 

1 Y la propia persoda de mi amo 
1 

• Demostraréis encepando a su menSajero. 
CORN Traed el cepo 

· Por mi honor y mi vida 
Ahí lo. tendremos hasta el mediodía. 

. REG Hasta ((1 mediooía mi lord? llflsta que 
/oscurezca! 
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Toda la noche también. 
KENT Por qué madam . 

S,i yo fuera un perro de vuestro padre 
No me trataríais tan mal. 

REG Precisamente por eso señor r

Porque sois su lacayo lo haré. 
' .. 

Entran con el cepo. 

CORN Este sujeto es del mismo plumaje 
De los que nuestra hermana qos advierte 

, , Ya\ al cepo! . 
GLOU Permítame suplicarle que no lo haga alteza. 

. Su falta es gr~ve y el buen rey su amo 
Lo reprenderá: 
El castigo infamante que ~osáis 

/imponerle 
Es el que se aplica a los infelices 
Más ruines y desp~eciables 

, Por latrocinios y delitos comunes. 
El rey se ofenderá 
Al verse tan poco·valorizado en su 

) /mensajero 
Que recibe una pena como ésta. 

CORN Yo respondo por eso. 
REG Mucho más podría ofenderse mi hermana 

Por el abuso inaudit9 de que ha sido 
/objeto su mensajero personal. '· 

Al cepo no más. 

Ponen 9 Kent en etcepo·. 

CORN Retirémonos mi lord. Vamos, 

1 . 

\ . 
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Salen todos, menos Gloucester y Kent. 

GLOU Lo siento por ti amigo, Capricho del duque 
Cuyo temperamento 
No reconoce límites ni fronteras 
Como todo el mundo lo sabe muy bien. 
Intercederé por ti. 

KENT Le suplico que no señor 
He viajado duro y parejo 
No he pegado los ojos desde antenoch~ 
Dormiré algilnas horas 
Y las restantes las pasaré silbando. 
A un hombre de bien 
La fortuna puede sonreírle desde los 

.,. /talones. 
' Que lo pase muy bien! 

GLOU (Aparte). Mal hace el duque. 
Esto se tomará como una ofensa . . 

KENT Se confirma mi rey lo que siempre se 
/supo: 

1 

Dar en el sol por huir de la luna. 
Aproxímate faro a este perro 'mundo 
Para pooer leer esta carta 
A la luz de tus rayos amistosos. 
Son para la desgracia los milagros! 
Yo sé que es de Cordelia. 
Ha sabido por alguien felizmente . 
De mis desplazamientos soteriados. · 
s 'é que se dárá tiempo 
Para buscar y hallar la solución 
A los males de este reino maldito. 
Estoy rendido de cansancio y de sueño. 
Pesados ojos míos 
Aprovechad esta oportunidad 

' No miréis este lecho ignominioso . 
Buenas noches fortuna 

Sonríe una vez rriás 
Y que tu rueda siga girando. 

. Se queda dormido. 

Acto IV 
Escena VIl 

Tienda en el campamento francés. Lear dormido en 
cama. Se oye una música suave. Gentleman y otros 
cortesanos. Entran Cordelia, Kenty el Doctor. 

'\ 

CORD Oh mi buen Kent 
Cúánto habría que hacer y deshacer 

· Para ponerse a la altura de tu bondad. 
No viviré los años suficientes ' 
Todo lo que me empeñe será poco. 

KENT El reconocimiento basta y sobra señora. 
Todo lo que os he dicho 
'Es la pura y santa verdad 
Sin ponerle ni quitarle un ápice. 

CORD Vestíos como corresponde. 
Estos trapos nos traep malos recuerdos 
Liberaos de ellos p<ir favor. 

.KENT · Dispensadme estimada señora . . 
Dar a saber quién soy en este momento , 
Mutilaría el plazo que me di 

' 

) 18 

Me prometí no desenmascararme ante vos 
Hasta que Cronos y yo coincidamos. 

CORD Sea como decís mi buen lord. Cómo 
/sigue el rey? 

DOCT Aún duerme señora. 
CORD Oh dioses magnánimos. 

Reparad esta grieta profunda 
De su naturaleza maltratada. 
Devolved-el dominio de sí mismo 
A aqueste padre transformado en niño. 
Que sus sentidos vuelvan a su centro. 

DOCT Vuestra majestad ' 
Nos autoriza a despertar al rey? , 
Ha dormido bastante. 

CORD Actuad de acuerdo a vuestra sabiduría. 
Eso lo dejo a vuestra discreción. 
Lo vistieron? 

GENT Sí señora. 
Le pusimos ropa limpia 

/ 

' . 



Mientras donnía profundamente. 
DOCT Estad presente madam cuando lo 

/despertemos. 
Ya se ha recuper~do. Estoy seguro. 

CORD Muy bien. 

Música. 

DOCT Acérquense ustedes por favor . 
Más fuerte esa música. 

CORD Padre querido que la salud conceda 
A mis labios la virtud curativa que necesito. 
Que este beso repare todos los daííos 
Inferidos a vuestra majestad 
Por la violencia de mis dos hermanas. 

\ 

KENT Adorable princesa gentil! · 
CORD Aunque no hubierais sido su padre 

Estos mechones blancos 

1 . 

Las debieron mover a compasión. 
Este rostro merece por ventura 
Ser expuesto a la ira del viento? 
Al estruendo del trueno tetumbante? 
Pobre atalaya en medio 
Del zigza!Weo horrible del relál)lpago 

' 0 Con este frágil yelmo! 
Hasta el perro de mi peor ene~igo 
Habría estado junto a mi fogón 
En semejante noche 

' 1 

Aun después de haberme mordido. 
Y tú mi pobre padre constreñido 
Confundido con cerdos y vagabundos 
En la paja podrida de una choza! 
Es un milagro que al perder la razón 
Haya podido conservar la vida. 
Está despertando ... Decidle algo. 

DOCT Es preferiQle que le habléis vos misma 
• /señora. 

<;:ORD Cómo está nuestro rey? 
Cómo se siente vuestra majestad? 

LEAR Hacéis ma1 en sacarme de la tumba. 
Eres un alma bienaventuradA 
Pero yo estoy atado a una rueda de fuego 
Hasta mis propias lágrünas escaldan 
Como si fueran plomo derretido. , 

CORD Me, conocéis señor? 

(· 

' . ( 

. LEAR Sé que sois un espúitu. Cuándo moristeis? 
CORD Todavía todavía delira. 

1 

DOCT Acaba de despertru¡. Dejadlo solo un rato. 
LEAR· Dónde' estoy? Dónde he estado? Pleno 

/día? 
. Estoy tremendamente c;onfundido. 
Moriría de lástima si viera a otro 
En el estado en que me encuentro yo. 
Realmente no sé qué decir. ' 
No juraría que éstas son mis manos . . 
A ver. 
Este pinchazo d~ alfiler. Lo siento! 
Cómo poder saber lo que me ocurre. 

CORD Miradme señor 
Y bendecidrne con la mano en :alto. 1 

Nq señor no debéis arrodillaros. 
LEAR Os suplico no hacer mofa de mí 

Soy un viejo senil y disparatero 
:Pe oChenta para arriba 
Ni una hora de más pero tampoco oe 

1 . . 

· . /menos 
Y para series franco 
Telllo no estar en mis cinco sentidos. 
Creo saber _guién sois vos y quién es 

/este hombre 
Pero no estoy absolutaÍnente seguro . 
Pues ante todo igporo dónde estoy. 
Tüda la inteligencia que me resta 
No reconoce aquestas vestiduras. 
Tampoco sé dónde pasé ia noche. 
No os riáis de mí. 
Tan cierto como de que soy hpmbre 
Estoy de que esta dama es mi hija Cordelia. 

CORD Y lo soy. Lo soy. • 
LEAR Son de verdad esas lágrimas? Sí lo son. 

Os suplico que n,o lloréis. . 
Si tenéis un vel}eno para mí 
No cabe duda que lo beberé. 
Sé que no ¡ne queréis. ~ 

Vuestras hermanas si mal no recuerdo 
Fueron crueles conmigo 
Vos ~néis un motivo pero ellas no. 

'CORD Ninguno ninguno. 
LEAR Estoy en F~ancia? 

19 . 
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KENT En vuestro prqpio reino sei'ior. 
LEAR No me engañéis. . 
DOCT Consolaos cara sei'iora · 

El momento más grave ya pasó 
Claro que sigue siendo peligroso 
Ponerlo al tanto de lo ocurrido "' 
Desde que él perdiera la razón. 
lnvitadlo a entrar. Y no lo perturbemos 
Hasta que se recupere algo más. 

CORD Vuestra alteza quisiera carr¡inar? 
LEAR Debéis tener paciencia conmigo 

Soy un pobre viejo chiflado. 
Os suplico olvidar y perdonar. 

Salen todos menos Kent y Gentleman. 

1 GENT Es efectivo se,i'ior 
Que el Duque de Comwall fue 

/asesinado de esa manera? 

KENT Absolutamente sei'ior. 
GENT Quién está a la cabeza de su gente? 

. KENT Según se dice el hijo bastardo de 
/Gloucester. 

GENT Se rumorea. que Edgar ' 
el hijo desterrado 
está, en Alemania con el Conde de Kent 

KENT Las noticias varían constantemente 
· Conviene estar en guardia 
Las fperzas d~l reino se aproximan a 

/marcha forzada. 
GENT El desenlace puede ser sangriento. 

Buena suerte sei'ior. 
KENT Ahora y aquí 

-Sale. 

Ya sea para bien o para maf 
Hoy se decide todo para ~í. 

( 

Acto V 
Escena 111 

El camparryento británico próximoaD6ver. Edmund 
entra victorioso, con tambor e insignias. Lear y 
Cordelia como prisioneros, Capitán, soldados. 

EDM Llévenselos. 
Y bien custodiados por oficiales 

\. Hasta que tas·autoridades supremas . 
/decidan 

Qué se hace-con ellos. 
CORD. No somos los primeros nosotros 

En cosechar lo peor 
A pesar de las ~uenas intenciones 
Es por ti, que meaflijooh rey desventurado 
Yo sola sabría muy bien 
Cómo ajustar mis cuentas con la suerte. 

' No veremos entonces a esas hijas, 
A esas hermanas? 

LEAR Nono nono. Vamos.Derechoalaprisión. 
1 . 

Solos nosot¡ros dos " 
Cantaremos como pájaros enjaulados. 
C~ando tú me pidas que te bendiga 

Yo me arrodillaré para pedirte perdón ~ 
Así viviremos 
Y rezaremos y cantaremos 
Y n.os contaremos viejas historias 
Y nos reiremos de las mariposas 

'. /multicolores 
Y oiremos a los míseros infelices 
Intercambiar noticias cottesanas 
Y también conversaremos con ellos 
Quién· pierde y quién gana 
Quién está adentro quién se queda afuera · 
Y fingiremos haber d~scifrado 
El misterio del mundo 
Como si fuéramos espías divinos 
Y sobreviviremos entre cuatro murallas 
A las sectas y mafias de los grandes 
Que profitan y fluyen al ritmo de la luna. 

-EbM Llévenselos . . 
LEAR Cordelia mí; 

Ante tamaño sacrificio 
Los propios dioses prodigan incienso. 

20 
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Te he redperado? 
Quie~et~nda volver a separamos 
Sólo podría hacerlo a sangre y fuego 
Como se hace con los zorros salvajes: 
Que se procure una tea celeste . 
Sécate los ojos. 
La blenorragia 
La dolce vita acabará con ellos1 
Antes que nos logren hacer llorar. 

1 Primero los veremos muertos de hambre. · 
Vamos. ~ 

Exeunt Lear y Cordelia custodiados. 

EDM Acércate Capitán. E'Scucha. 

"\ 

Toma esta nota. (Dándole un papel). 
Sígueles a la prisión. 
Te he ascendido en un grado. 
Si cumples las instrucciones 
Estampadas en este papel 
Se te abren las puertas de la fortuna. 
Ten presente 
Que a los hombres los hace la ocasión. 
No es de soldado anctarse con blanduras 
Esta alta misión no admite réplicas. 
O dices que lo. haces 
O tu porvenir está en otra parte. 

CAP Lo haré mi lord. 
EDM Manos a la obra. 

,Y considérate un hombre feliz 
Una vez que la hayas realizado. 
Conforme? Se entiend~que 

/inmediatamente 
Punto por punto 
Tal como yo lo he determinado. 

CAP Yo no puedo tirar un carretón 
• Ni me alimento de cebada seca. 

Si es un trabajo cte hombre 
Lo"haré. 

\ 

Exeunt. 

. ( ... ) 

Vuelve a entra'r Lea,r con Corde/ia muerta en los 
brazos seguido por Edgar, Capitán y otros. 

j 

1 

' LEAR Howl howl howl howl! 
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Hombres de piedra! 
Si yo pudiera valerme 
De vuestros ojos y de vuestras lenguas 
El mundo entero se vendría abajo! 
Se ha ido para sie~pre! 
Sé cuando alguien está muerto q vivo. 
Está tan muerta como la propia tierra. 
A ver un espejo 
Para ver si su aliento lo humedece. 
Querría decir que vive! J 

KENT Este es el fin prometido? · 
EDG O una réplica de ese espanto? 
ALB Caída y fin. 
LEAR Esta pluma se muyve! Está viva! 

Si está viva sería una dicha. 
Redimiría todos los pesares 
Que he debido sufrir hasta aquí. 

KENT (Arrodillándose). Mi buen sefior! 
LEAR Lejos de mí por favor. 
EDG r Es el noble Kent vuestro amigo. 
LEAR Malditos ustedes todos aSesinos traidores! 

( 

Pude haberla salvado · 
Pero ahora se ha ido para siemp;e. 
Cordelia Cordelia un momento que sea. 

/Ha! /. 
· Quémequieresdecir?Suvozeratansuave ' 

Tan melodiosa casi imperceptible 
Lo más bello que tiene la mujer. 
Maté al esclavo que te estaba matando¡ 

CAP Es verdad mis sefiores. Así fue. 
LEAR Verdad muchacho? 

\ 

Y a pasaron los tiempos 
En que 'con mi dichosa cimitarra 
Los hubiera hecho brincar a todos 
Ahora estoy viejo. 
Y mis achaques no me lo permiten. 
Qui~n sois? 
Mis ojos ya no son de los mejores 
Lo digo con toda franqueza. 

KENT Si la fortuna pudiera jactarse de dos seres 
Repudiados y ama~os por ella a la vez 
Aquí tenemos a uno de ellos. 

LEAR Se me nubla la vista. No sois Kent? 



KENT Kent el de siempre: vuestro servidor. 
Y dónde' éstá vuestro sirviente Caius? 

LEAR Excelente muchacho os lo aseguro. 
Golpea fuerte sin h~cerse esperar. 
Está muerto y podrido diría yo. 

KENT No mi buen lord. Justamente soy yo. 
LEAR Me ocuparéíde eso de inmediato. 
KENT Que seguí vuestros pasos temblórosos 

Desde el primer momento de vuestros 
/infortunios. 

LEAR Entonces bienvenido. 
Í<ENT Ni yo ni nadie. 

Todo es desolación tiniebla y luto . 
Vuestras hijas mayores están muertas 
Ambas se destruyeron a sí mismas. 

LEAR Sí. Así lo creo. • 
ALB No sabe lo que dice. 

Poco se gana con hablar con él. 
EDG Totalmente infructuoso. 

\ 

Entra un capitán. 

CAP Edmund ha muerto mi lord. 
ALB 
/ 

Eso no tiene ya tanta importancia. 
Señores y nobles amigos 
Haremos todo lo humanamente posible 
Para paliar 
Los efeetos de esta ruina devastadora. 
Este es nuestro propósito. 
En lo que rt(specta a nosotros 

/renunciaremos 
Mientras viva su antigua majestad 
A él nuestro poder absoluto. ' 
(A Edgar y Kentf. Ustedes a sus puestos 

/legítimos 
Además de las justas distinciones · 

. ' ' A que os habéis hecho merecedores con 
/cr.eces. 

Que todos los amigos 
' ¡ • ) 

Saboreen el fruto de sus méritos 
Y todos los enemilzos 

/ 

/ 

La amarga copa de sus desvaríos. 
Oh miren miren! 

' LEAR Y mi pobre loquita estrangulada! 
No no no vida! 
Por qué motivo ha de viv~r un perro 
Un caballo una rata 
Y eri ti ni el más mínimo alientO? 
r/o volveré a verte jamás 
Nunca nunca nunca nunca nunca! 

\ 
Desabrochadme este botón por favor. 
Gracias Sefior. 
Veis miradla mirad sus labios. 
Miren miren! 

EDG Se ha desmay..do. Mi lord 'mi lordf 
LEAR Rómpete corazón 

Explota de una vez por favor! 
EDG Abra los ojos mi lord. 
KENT No sigamos atormentando su espíritu 

Dejemos que se vaya 
No necesita prolongar más su tortura 
Amarrado a la rueda de este mundo. 

· EDG · Se ha ido realmente. 
.KENT Lo extrafio es que haya durado tanto. 

Ya no tenía derecho a la vida. 
ALB Llévenselos. 

A nosotros sólo nos corresponde llorar. 
(A Kent y Edgar). Amigos del alma 
Ustedes dos gobiernen este reino 

'1 Corno los ltermanqs gemelos que son . 
Y levantad este país en ruinas. . 

KENT Un viaje largo tengo que hacer yo 
Mi maestro me llama no puedo, decir no. 

EDG Debemos inclinarnos ante el peso 
\ 
De estos tiempos sombríos. Decir lo que 

/sentimos 
No lo que se supone que debemos decir. 
Quienes sufrieron más fueron los viejos 
Nosotros que somos jóvenes 
No viviremos ni veremos t¡anto. 

Exeunt. Marcha fúnebre. 

FIN 
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.PARRA TRADUCE 'A SHÁKESPEARE* 

1 

MARiA DE ll l!Jz HURTADO 

Sociólogo, Directora Revisto Apuntes 
'de lo Escuela de T eotro U. C. 

N icanor Parra es el primer sorpren
dido ante la profunda experiencia 

,, personal y creativa que ha ~ivido 
gracias a su traducción de El Rey Lear, 
al punto de ·que· hace confluir toda su 
obra y su vida hacia este encQentro con 
Shakespeare. Se pregunta, meditabundo, 
qué habría ocurrido si a los 30 años hu
biese hecho este descubrimiento, teniendo así umi · 
vida de trabajo por delante para profundizarlo. 
"Yo no Jlle imagino a mí mismo ahora sin ~~ Rey 
Lear. Esta es la última oportunidad de subirme al 

1 

último carro del tren. La sensación que tengo es 
que yo nací para traducir El Rey Lear". Sin duda 
su con~cto con el Lear a sus 78 afias tiene una 
calidad y potencia únicas, alimentada por todo el 
transcurso de su vida. Se ~a producido aquí el raro 
encuentro entre u~;~ ~ta maduro como Parra, con 
una personalidadrartística de fuertes rasgos origi
nales contenidos en lo que él denomina '"anti
poesía", inspirada en lo pópular chileno, con las 
opciones creativas de un dramaturgo como 
Sh~espeare, clásico del renacimiento inglés. 

Son extraños los cllmiJlOS del Sefior, diría
mos, porque este hallazgo fundamental es provo
cado por una petición externa: la de la Escuela de 

• 1 

Teatro de Ita Universidad Católica de 
Chile, que le ptopuso realizar esta tra
ducción en ~istas a su puesta et~ escena 
durante la temporada profesional de 

"' f992. La concurrencia del British ' 
Council, del Instituto Chileno Británi
co y del Ministerio de Educación per
mitió'materi~izar la fase "traducción" 

encargada a Parra, cuyos resul~dos sin duda exce
den el montaje del TUC para convertirse en un 
aporte para toda la lengua castellana e, incluso, 
para la filología ·shakespereana. , 

.No fue éste un amor a primer~ vista. Parra 
sufrió las mismas inteiferencias que tantos espec
tadores y lectores de Shakespeare ante las pé
simas traducciones al castellano: le fue virtual
mente imposible terminat s~ primera l~tura del 
Lear en la versión d e Aguilár. Creyó no poder 
responder a su compromiso por falta to~ de mo-
1tivación por la obra, a la que dio otra oportunid~ 
leyéndola esta vez en inglé

1
s. Algunas frases lo 

calaron hondo, como la de Lear cuan4,o despierta 
de la cura de suefio: Yo u do me wrong to take me 
out o' the grave (que-Parra traduce como Hacéis 
mal en sacarme de la tumba), la"que éste dice más 
adelante, estando ya preso pero sin conciencia de 

• Este artículo ~stá basado en conversaciones e:onNic~or Parra de la autora de este artículo y dei elenco del Rey Lear, al iniciarse 
los ensayos ~n el T~atro U .re. Las frases que aparecen entre comillas en este texto corresponden a citas de lo dicho por Parra 
en estos encuentros. ' , ' · 

t -
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/ 
·su situac~on , al planear mil cosas entretenidas con 
Cordelia y sobre todo laugh at gilded butterflies 
(nos reire11JPs de l,as mariposas multicolhres), o la . 
de Kent cuando ¡ü final dice/ have ajourney, sir, 
shortly to go ; my master calls me, 1 mu~! not say 
'no, En esas frases, y en sus posibles traduc~iones, 
'desc~bre un gran valor expresivo (''Me pareció 
que eso era Shakespeare, que así sonaba y resona
ba en nuestro idioma") y una capacidad de tocar lo 
emocional con ternas que también son centrales en 

· su propia obra, como es el de la muerte. Un sin- · 
núr{¡ero de frases aisladas lo ván}mpaccind0, has
ta que empieza a captar una coherencui que lo 
fascina, aunque nunca deja de luchar contra la 
-primera sensación de distancia, la que lo provoca 
'·a desentrañar los secretos y faduta lingüística 

\ .~- / 1 \ 
verdaderos de la obra. Pórque, a poco andar, se le 
va haciendo nítido que todo está contenidp y de.be 
volver a contenerse en el lenguaje, lugar qe rea
lización pleno para el dramaturgo y el poeta, ~l que 
es insustituible por cmilquier otra iriterpretación 
que se realice fuera de él. Importante punto de par-

' ' 
tida en los tiempos actuales de crisis del lenguaje 
textual en el teatro y de-su uso libre en las puestas 
en escena postmodernas de los Clásicos, donde las 
obras de Shakes¡ieare son las más recurridas al 
·momellt9derealizardtasobuscatinspiración,sin 
atenerse para nada a su construcción lingüística 

1 original. · 
1 ) 1 

. ·Es que eso de original eS' un coilceptó más 
• 1 

complicado de lo que.parece, demostrado por los, 
1 . ' ' 

muchos equívocos, polémicas y desautorizaciones 
que han rodeado la obra shakespereana. CGmo 

1 

bien dice ~eter Brook en El espacio vacío al aPa-
gar por la sacudida de las variadas capas esti\ísti- ' 
casque se le han 'ímpuesto a Shakespeare en sus 

- ' ) 

sucesivas reescrituras-textuales y esc~nicas, que 
lo acomodan a los valores es~ticos de cada época, 
heredando de paso trozos eklerotizados e inar, 
mónicos de las interpr~taciones precedentes, el 
·ShakespeAfe original es un objetivo que pasa PQr 
una gran purificación de preconceptos hondamente 

' enclavados • en nuestra cultura. (Brook: '19:73) Y 
hay que considerar que. Brook hablad~ versiones 

/ 

de Shakesp<(afe eñ inglés: cuánto se multiplicará 
el problema ·al situarnos frente a las traducciones 
dei'estos sucesivos Shakespeáres a otro•idioma, 
como ocurre con el español. . . 

Parra se ha interiorizado cabalmente del 
recorrido1histórico del Rey Lear y de la crítica a 
Shakespeare, Le llama la atención lo que ha debido 

' / 1 
esperar esta obra para ser valorada como uno de 
los más·grandes textos poéticos de cualquier lite-' 

( ' 
ratura posible, tras sufrir siglos de incomprensión 
y, más aún, de suplantación: "Durante 150 años - \ 
fuéconsiderado como algo que se podía reemplazar 
por un texto tan de segundo orden -como el ·de 
Nahum Tate" que, sujeto a los postulados del ro
manticismo, exacerba los aspectos sangrientos de 

) 

la tragedia pero que finalmente, para que el público 
se vaya contento, salva a' los buenos de la muerte 
y el desary:10r: Lear recupera, su corona y Cordelia 
se casa con Edgar, el joven bueno de la película. 
También ha habido grandes literatos, como Tolstoi, 
Shaw y Gide, que han abominado de la obra de · 
Shakespeare: "Gide tuvo dos años la cabeza ~acha 
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Lraduciendo a Hamlet, h~ta que lo tiró lejos y 
dijo: así no se escribe en francés, mierda''. 

No todos los traductores tuvieron la hones
tidad de G id e de rechazar una traducción que no se 
avenía con sus preconceptos: la m·ayorfa opta más 
bien por amañarla a ellos. Para Parra, éste es el 
caso reiterado en las traducdone~ eSpañolas de 
Lear de hace 30 ó 40 años atrás (aunque no conoce 
bien las últimas traducciones, como la de Co~ 
nejeros), que lo cens~ran sisteÍnáticcvnente, "po
dándolo de todo lo que pudiera aparecer como 
conflictivo para el buen gusto académico y de las 
clases dirigentes, omitiendo' Ías palabras y situa
ciones de grueso calibre que se dan de frentón en 
Shakespeare, al igual qve en Cervantes (como los 
chistes colorados del Bufón en la vetsión de Astrana 
Marín)~" Nos encontramos, entonces, ant~ ·opcio
nes ideológicas 1 y culturales 
muy conservadoras, que 
sesgan el conocimiento dé 
S hakespeare a través de la len
gua caste~lana, al cerrarse a la 
parte popular de su lenguaje. 

Todas estas versiones y 
visiones Polémicas de Lear y 
Shakespeare lo ha~en ponerse
en gu~dia respecto a su labor 
de traductor, recordando el 
,adagio popular traductore e 
traditore y la copla En esta 
casa parduzcalvive el traduc
tor de Dantelapúrat~ cami-
nante/no sea que te traduzca. · 1 

Se plantea el desafío de que su traducción "no le dé 
ninguna chancea Tolstoi, Shaw o Gide" ,detractó~ ' 
res a fardo cerrado de la obra de Shakespeare. Su 
clave está en identificar los componente~ funda
mentales de la obr<j. shakesi>ereana, no a partir de 
sus anécdotas, temas, personajes o construcciones 1 

psicológicas, sino del lenguaje en sí mismo. El 
verso blanco shakespereano, que lo conecta a su 
propia antipoesía, cmpo también la condición de 
síntesis entre lo mediev,al y lo renac~ntista, son los 
factores que Parra resalta como potenciadores de 

' o 

la obra teatral, poética y cultural 
de Shakespeare; elemebtos fi
milmente ' definitorios de sus 
postulados de traducción para li~~~~:.::;¡:~:~ 
El Rey Léar. 

\ 

EL VERSO BLANCO 
SH4KESPEREANO !. 

' . 1 
"En español llamamos verso blailco al verso 

endecasílabo sin rima, pero el verso blanco sha
kespereano es otra cosa: es un verso que se alarga 
-y se acorta. El pentámetro yámbico aparece cada 
cierto tiefnpo, nada .1)1ás que como un ínarco 'de 

J referencia que no hay que olvidar. Lo q~e re hace 
ahí es"sobreponer, a la métrica rigurosa, a la mé
.trica formal, la métrica-del habla". ~h~espeare y 

los isabelinos son los prime
ros en usar esta composición ' 
lingüística 1: "Al verso blan-

1 1 

co shakespereano se llegó 
después de inuchq trabaJo y 
erripieza con los poet,as Tho- , 1 

mas Wyatt y Surrey. Surrey 
estaba traduciendo a Virgilio 
a la manera de la época, es 
decir, a la italiana, según pa
res de versos rimados. pero 
no JlOdía hacerlo porque en ... 
inglés no hay muchas rimas, 
a'sí es que renunció a rimar~ 
• 1 

Este verso norim~do después, 
, en manos de Sidney y de 

Spencer, sé empieza a quebrar. El verso inicial 
utiliza eJ pentámetJ:o yámbioo riguroso (To be or , 
not to be), "pero se vio que el rigor métrico de la 
P<>esí~ propiamente tal, det'-soneto por ejemplo2, 

• 1 

Algunos, expertos en teatro inglés medieval sosúenen q11e 

Gorboduc, obra previa ll Shakespeare,lo ocuparía también, 

pero Parra 'comprobó personalmente que se trata del ~erso 

blanco común. 
2 Slía~espeare, én 'sus sonetos, respeta acuciosamente el 

/ principio del pentámetro yámbico...._ 

' ' 
25 

\ 

.t 



1 .__. 

) . 
no se podía llevar al teatro en toda la extensión de ' 
la obra porque la repeti<;ión del sonsonete de ~~ 
'rima abtirre, hasta puede enlcx{u'ecer al público. 
De ~quí que se quiebra en los verso~ siguientes: To 
be or not to'bel That is the question!Whether ;tis 

; nobler in the mind to sufferl The slings and arrows 
of outrageous fotlune". 

El logro fundamental del teatro shakespe
- reano e isabelino es, para Parra, este uso del ve~so 

blanco, que le permite superar con creces al resto 
del teatro europeo, especialmente al francés y es

, . pañol, que siguin presos de una retórica poética 
· agol?i~te. "El gran descubriiniento de los drama
turgos isabelinos, en materia dt; forma, ~s ése: ·hay 

·que quebrar el endecasílabo, co~o llamamos ,no
sotros al pentámetro yámbico, y combinarlo con 
otros metros. Incluso, hay que salirse de la métrica 

. gramatical, de la métrica académica, y dejar que 
entre·ta métrica del habla. Una vez que se cÓmbinarí \ 
las_ dos métri~, la gramatical con la del habla, 

· entonces el mundo entra en el texto dramático". 
Parra encuentra una conexión medular des~ 

propia poesía con el lenguaje shakespereano a 
partir de esta identificación de la,forma poética: 

. ' . r 
"Mis propios -antiwemas ocupan este tipo de 
v_er~o blanco: Me preguntan d~sde hace, tiemP,O 
qué es un antipoema y la respuesta más repetida 
que he dado, sJn W!Jme bien cuenta de lo que decía, 
es: un antipoema no es otra cosa que un parlamento 
dramático, y un parlamento dramáticp, ~bría que 
agregar, es un verSo blanco shakespere-ápo. O Sea, 
es un endecasílabo qqe se alarga y se acorta, y que 
oscila entre ,la academia, la calle y la feria. He 

' 1 

verMo trabajando en esa forma desde tiempos 
' ' 

inmemoriales; he llegado incluso a combinar un 
verso de 'once sílabaS con uno de ,una sílaba, y 
vedos y.on prosa. Creía que era un gran i~vento 

' m(o, pero ya los isabelinos· conocían estos m~to
dos de trabajo y Shakespeare lo ocupa en El Rey 

r Lear, donde un gran porcentaje de la obra está 
escrita en prOS&, sin que se sepa a ciencia cierta 
cuáles son versos y tuáles son prosa. Esto es muy 
j_q\portante: podría decirse que son veCSQs prosaicos 
o que son prosas poéticas". 1 . 

EL ARTE DEL BIEN DECIR 

Y EL DECIR POPULAR EN 5HAKESPEARE 
1 1 

•, 

. (· La: capacidad de Shakespeare de sobrepasar 
un sentido estricto de época y proyectarse a l}n 
universal occidental se conecta con su situarse en 
la co'hfluencia de dos espacios culturales: el me-' 
dioévo y el renacimiento, con sus respectivas '"' 
v~siones de mundo y lenguajes. 

Se sabe que el Lear de Shakespeáre se basa 
en una leyenda que es un lugar común en la cultura 
de su tíempb, desarrollada a través de todo el 
.1pedioevo hasta el Renacimiento: "La leyendá de 
Lear está ya e~ Holinshed y· en Geoffrey of 
Monmouth en et síglo, XII, e incluso en la Gesta 
romanQrum. Si no hay centenares, al menos hay 
decenas. de textos pre-Shakespeare en lós que 
aparece 1~ histpria de este rey. Es un hecho, pór 
ejemplo, que es pdsterior a The true chronicle of 
King Leir (noLt;ar). un anónimo de fine~· del siglo 
XVI". Lo importante, no obstante, es qué perma- · 
nece y qUé se innova en la versión de Shakespeare~r 
"En el Lear de Shak:espeare hay una síntesis de 
Renacimiento y medioevo. El medioevo está en la 
·persona del Bufón, en la de Kent y en otros sím
bolos ~edievales: Tom Bedlam y el mendigo, por 
ejemplo, son signos de la marginalidad/ Shake

_,speare evidentemente desciende de Séneca, pero 
es un Séneca que ha absorbido también el medioevo 
y, tal vez, es lo que le da la fuFrza motriz a su 

. discurso. Porque un Rey Lear sin Kent, sin Bufón 
y sin medioevo ~ hace acreedor de los tirones de 
'oreja . de Tolsto~. aparecería como un lenguaje 
retórico, hinchado, afectado:·3 

Del espíritu reruícentista, Shak:espeare aco-
.r . J 

ge aspectos estilísticos y fiJosóficos, de los cualeS\ 
Parra destaca los que lo acercan y alejan de él. 
Entre los formales o estilísticos que lo distancian, 
ve a Shakespeare impregnado por el "mal de su 

3 }>arra se ha preguntado si Tolstoi basa sus descalificaciones 

a Shakespeare en la lectura de los textos originales e~ inglés, 

o en alguna versión posterior o traducción q_ue realza su 

~ufuismo. 
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tiempo", que atraviesa ·las letras europeas rena
centistas vincúÍadas al Barroco: los franceses lo 
llaman preciosismo, los italianos, m~ierismo o 
concertismq, los españoles, gongorismo. Los in- "' 
gleses usan una palabra que circula poco: eufuismo 
o arte del bien decir, introducida en Inglaterra a 
fines del s¡'glo XVI vía J ohn Ly ly quien, inspirado 
en el español Fray Antonio de Guevara, publica la 
novela barroca Euphues. Para Parra, este a~ te del 
bien decir condujo a .un idioma exacerbado, 
sobreactuado. 

No obstante, ve en Shakespeare una tensión 
interna positiva. Este incorpora, junto aleufuismo, 
lo popular medieval como lenguaje y, en términos 
filosóficos, no sólo la tradición platónico-aí:¡_s
totélica logocéntrica que culmina en Sócrates sino 
al anti-Sócrates o el Sócrates loco: Diógenes, que . 
representa la incorporación del discurso marginal 
a la tradición, su derecho a la existencia. La evo
lución de Lear hacia el desapego de lo material y 
su relación básica con la naturaleza lo convierten 
e~ un Diógenes, y a Edgar, por su camino simil~1 
en un pseudo-Diógenes. TambiéJl en el parlamento 
fmal de Edgar (que el Quarto atribuye a Albany) 
vislumbra elementos de la filosofía estoica, de la 
cual Diógenes es un !U}tecedente. 

va juntando las cosas: el Dió
genes que tiene que ver con Lear, 
con la antipoesía y también con 
el tema de los temas: Rulfo, es
peeie de J?iógenes en la literatu
ra hispanoamericana,-situadó al 

1 ' 

margerí de la convención greco-
}atina. En el discurso que Jeí el) 
Gúadalajara en la recepción del premio Rulfo, 
asumí una posición de ese orden. Lo titulé Mai mai 
peñi y allí pretendo hablar desde el mundo mapuche 
acerca del gran tema dei momento: la identidad, 
'no diré hispanoamerica, porque eso["son san be

nitos que nos cuelgan los europeos, sino · de \ 
mapulandia 4,. De esta_ manera, Parra es~b,léce - ~
una conexión viva, vigente, entre sus preocupa- · 

~ . . . 
ciones centrales y las de este momento ,en el 
mundo, y el Lear. 

\ . 

PoSTULADOS DE ¡LA TRADUCCIÓN 

• Maceración del texto 
'- ' "Los personajes shákespere!!nos, como 

Gloucester antes de saltar al abismo,1se sienten en . . / 

, la obligación de lanzar discursos muy ·preciosís-
ticos, muy barrocQS, según el espíritu renacentista. 

\ Uno de los primerísirnos c.uidados que hay que 
tener e!¡ tratar de frenar ese mal del siglo, ese vicio 
del arte del bien decir, bajarlo un poco de t~mo, 
macenirlo: como se macera la cebolla en las coci-

. nas del campo chileno para que no piquen tanto los 
ojos". · 

Parra resalta la vigencia que tiene Diógenes 
actualmenteenEuropa,quizáscomounarespue~ta 

a la sobreindustrializ¡1ción: "Se cerró completa
mente el laberinto de la civilización, de la mo
dernización. N9 a la naturaleza y sí al mundo 
creado, inventado por el hombre, con las conse
cuencias que todos Sabemos: colapso ecológico y 
holocausto ~uclear. Lo que nosotros estamos ha- \ . •,Transcripción 1 ~ 
ciendo ahora es un cozyworld of our own donde no Preferiría Parra no ~er un traductor sino un 
existe la muerte: aquí'se ve la necesidad óe recu- transcriptor, en el sentid9 musical de la palabra. 
perar a Diógenes. Y o soy un ecologista no por 
consideraciones-éticas sino de orden práctico, e m~ 
pírico. Si no tomamos las medidas que parece que 
hay que tomar, simplemente desaparecemos del 
mapa: primero vivir y después filosofar." . · 

Esta serie de vínculos son para él una con
frrmación a posteriori de la antipoesía como ca
mino alternativo: "Es bien notable esta cadena que 

27 

4 Parra. se opone a seguir hablando de latinoamericanos 

porque los mapuches chÜenos no son latjnoamericanos, son 

mapui:hes, de modo que no ~slarían incluidos•en el prooom-. ) 

_. bre personal nosotros cuando decirnos ¡que somqs hispano-

a~ericanos o latinoamerican~s . En cambio, si nos considé

ráramos mapuches en términos metafóricos, esta palabra 

recupe(llría al inundo aborigen también. ' 
1 -
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,, 

"Lear está escrito en un instrumento que es el 
idioma inglés, entonées, yo quisiera ser el tráns- ~ 
criptor de esta comp?sición a otro instrumento 
que es el idioma español". Es.ta transcripción 
supone, luego, conservar la music'alidad Y. reco
nocibilidad del idioma a través de la transfigu- . 

' rar;ión. 

• Transfiguración , 
,.. "Una yez qu~ el traductortiene en sus manos 

el sentido de un parlamento, hay que transfigtrrar
lo: hacerlo pasar a un nivel poético. Los .Yerdade
ros actores no son ni Gloucester ni Edmond ni el 
propio Leár, sino que son las palabras. La estruc
turación de la obra no está hecha a bÁsé de histo
rietas (que son relativamente triviales) ni támpo
co, dicen los teóricos actuales, de problemas psi-

, -

cológicos (que a veces ~stán pésimam·ente deli
neados): lo que c'uenta t<S larelevancia lingüística. 
Las pal!lbras suenan bi~n. entonces no ¡)odemos 
hacer otra cosa que sentirnos fas~ados, encanta
dos,por el flujo verbal. Shakespeare resuelve en 
do_s planos el problema: situándonos en una palabra 
sabe perfectamente lo que sucede en el vecindario 
de esa palabra, pero también sabe có~o se integran 

· las situaciones con otras en un cuadro general''. 
Así, Parra se plantea este doble desafío: que cada 

1 
verso "suene bien" ("la obra se-va desarrollando 
verso a verso"), como también, que haya u,n•desa
rrollo macroscópico: "eso es muy difícil! es un 
trabajo de relojería poética lograr que los versos 
fluyan y que sean reconocibles". 

La obra de_ Shakespeare es, para Parra, ci
tanqo al crítico inglés Wilson Knight, "una metá-

.. 
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fora en expansión". De aquí que reitere que es la 
transfiguración verbal lo que importa en cada ins
tante: "No· puede haber una sola fra:se mal cons
truida ni hecha a base de rellenos como ~n las 
traducciones corrientes. No tan sólo deben estar 

) 

bien construidas sino que resueltas poétic¡t~ente: 
cada frase debe ser una frase inolvidable". 

o Puntuación y diagramación espacial 
Parra viene debatiéndose hace mucho tiem: 

po con el problema de la puntuación y del uso de 
mayúsclllas en sus versos; ha' llegado al hábito de 
no poner comas ni puntoS, punt<1 y comas, jamás. 
En el texto poético, la puntuación es a base de 
espacios .que van indicando las pausas. Sostiene: 
"Cuando hablamos no usamos la puntuacüSn, en
tonces, ¿por qué se va a u_sar cuando se escribe? Es 
un peso muerto. En esta era del cassette y del 
compact disk, cada vez vamos a leer menos y va a 

\ ' 
desaparecer, felizmente, el problema de la puntua-

• .. f J.- 1 • 

ción. Los surrealistas y dadaístas. se han negado a 

poráneos de Shakespeare,lleva
ron •a Parra a mantenerlos tal 
ciíal; en inglés. De allí surgió un 
principio más general y válido 
para to~a ~aducción · (teatral):' 
"Hay una superstición que con
si~te en creer que el téatro tiene 
que dar la sensación de que la ~;;.._¡¡.-.....__ ............ 

• obra que se representa en ~n idioma fue escrita en 
· ese idioma. Se gana al decidirnos a recordarle al 
público en todo momento que lo que oye·e~ ·,mi 
ficción, que la obra·fue escrita en otro idioma. Es 
positivo <hit: la sensación, de cuando en cuando;de 
cuál es ese idioma original. Al de~cubrir este 
subterfugio, reso~ví dejar en inglés todo lo que sea , 
posi6le: los nombres de •los personajes, l~s salu- · ' 
dos, palabras que conoce tÓdo el mundo. Así, 1 ' \ estamos operaildo en los dos planos del lenguaje". 

Pero no, se trata de darse por vencido fácil
mente ante composiciones de textos muy sofis
ticados Y, alusivos a hechos concretos de la época¡ 
los principales desvelos de Parra fueron justamen
te en la dirección de descifrarlos. · 

• Evitar carnacionés: 
esfuerzo por la tr~nscripción adecuada 

La tentación.de traspasar directamente de un . . \, 

idioma a otro el significado más usual de un tér-

puntuar. Neruda hizo un chi~te muy bueno en su 
discurso de incorporación como miembro honó
rario a la Facultad de Filosofía y,Educación: pidió 
perdón y dijo estar arrepentido por haber econo-· 
mizado hasta el momento muchos puntos y muchas 
comas pero que, en compensación, pensapa escribit¡ 
un poema que tuviera solamente signos de puntua
ción". • mino acecha a los traductores, al límite de cons

;r 
Reconoce Parra que lo que ha hecho en el 

texto poético no lo puede llevar mecánicamente al 
texto dramático, aunque ha optado aquí también 
por reducir al máximo la puntuación, especialmente 
las comas y puntos, y aspira a hacer '\ma 
diagramación espacial de los versos a la manera de 
sus antipoemas: En todo caso, piensa qu~ el'u~~to 
de Lear de Ale·xander Schmidt', el Newvariorum, 
es el más confiable como pauta al respecto. 

o Textos en el idioma ori.ginal 
Las serias dificultades en la interpretación 

de Ciertos parlamentos muy enigmáticos del Lear, 
que son a menudo indescifrables plp'a la gente de 
habla inglesa y lo fueron incluso para los contem- · 

' truir divertidas e inexistentes palabras; de estas 
distorsiones están repletas las traducciones al es
pañol de Shakespeare. Parra. llama irónicam~nte a 
estos errores carnaciones, aludiendo a su sorpresa 
de ver, en una obra teatral traducida al cast~ll~o' 
representada hace afios en Chile, a una florista 
ofrecer permanentemente carnaciones en esce
nal:s .. -, ~ ) .. ,... ./ 

~En .. el Lear,- hay multiples fuentes posibles 
de carnaciC?nes: en primer lugar, "el inglés isabelino 
ha cambiado muchísimo en relación al actual, 
mucho más de lo que lo ha hecho el espafiol de 
Garcilaso, Góngora o Ceryantes, por lo que poco 

J 

5 Carnal ion sig~ifica clavel en castellano. 
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S~ .gana con saber inglés para traduéit a 
Shakespeare."Porejemplo,en la frase/ shall 
p_unishhome,quenoprovocaríadQdaalguna 
qu'e se refiere a "castjgM a la gent~ de la 
casa", el término home significa pronto, Iq 
que hace una di~erencia total de sentido. La 
indicación de que. dos personajes entran , 
seVerally no significa severamer!le sino se- '

1 

paradamente. Así, cada término, ?or muy 
conocido y habitual que parezca, ha de ser 
puesto bajo sospecha. ' 

En segundo lugar, "el lenguaje 
shakespereano, se ha dicho, es un lenguaje 
obscuro, enigmático y sibilino, pleno de 
hoyos negros, a la vez, terriblemente sintético 

' y a ratos también florido, difícil_ de com-
prender. Shakéspea're es múy idiomático, ~· 

) 

por lo que hay qpe glvidarse de traducirlo 
palab~:a por palab,ra." Parra considera que · 

1 1 . 1' • . 
!os parlamentos del Bufón son' 1¡¡ cúspide de· 
esta-característica, y que esta cualidad del 
lenguaje del Lear ha sido uno de los desa
fíos-1más provÓC~tivos' de su ¡:area. 

· El método de trabajo para evitar 
' ca!:naciones ha sido extremadamente rigu-

l_ roso y exhaustivo. La pregunta crucial con 
la.que partió Parra es. cuál es el texto canónico del 
Lear, cuesrión muy discutida. Hay dos textos 
atr\buidos a Shake~peare, conocidos como el Folio 
y el Quarto. Parra se guía por la escuela revisionista . 
inglesa en esta materia, conducida por Warren, 

que recientemente ha_postulade que no hay que 
"' ' pensar que éstos son textos piratas, sino-que es 

J 

· más correcto considerru.: a ambos como dados por 
el mismo Shakespeare. El argumentó que sostiene 
.esta tesis es que los dos tienen coherencia dra
mática, por lo que se trataría de versiones del 

mismo Shakespeare. Al asumir Parra este plan-
teamiento, se propbne descubrir el texto ideal a 
partir de la confrontación de los Folios y de los 
Quartos. Como referencia en esta tarea, ha tra-1 
bajado con el New variorum, <;le Schmidt, y con 
la versión Arden, consideradas las IT\ás confiables 

versiones disponibles. PaFalelaiJ!ente, maneJa once 
' . 

1 ~ 
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traducciones de El Rey Lear, la mayqría al espa-
ñ\)1, una al ,inglés y otra al inglés moderno, · 
Shakespeare made easy. 

. Por otra parte, ha leído la crítica disponible 
sobre la obra y sobre-Shakespeare en general y, 
má~ aún, está abbcado a la tarea .de dominar el 

. J 
contexto cultural ~e la época: "El trabajo de com-
prensión, dé ambientación, es bien complejo. 

,Necesariamente tengo que abordar temas como el 
Renacimiento (la Reforma, las consecuencias del 
descubrimiento del nuevo mundo) e, incluso, re

troceder a Séneca y pasar por La divi~a comedia. 
Estoy en esa cabeza de puente, en ese espacio y esa 
época, y tengo que ir extendiéndome, hacer pe
rygrinaciones espaciales y temporal~s, para for
marme una idea más completa del mundo en el 
m.omento qúe Shakespeare escribió su Rey Lear. 

Creo que el traductor ti~ne que hacer esto, porque 

/• 



no se trata de una simple especulación matemá
tica." 

Le preocupa la falta de medios disponibles 
para esta magna empresa: hizo un·viaje de tres 
meses a Nueva Y orkpara conseguir material, e'n el 
que contó con la valiosa cooperación del director 
del "Public Theatre", Joseph Papp: Trabajó en una 

pequeña biblioteca shakespereana y se trajo los 
Quartos, los Folios, los Lexicon, las Concor
dancias shakespereanas, El arte métrico de 
Shakespeare, etc. Pero las necesidades son 

. siempre crecientes: leyendo el Concise Cam
bridge, se da cuenta que necesita la versión com
pleta de 14 tomos de la Historia de"la literatura 
inglesa, por ejemplo. J 

Esta equipo de "fantasmas"," como llama 
con humor a las traducciones y referencias críticas 
que maneja, se ha integrado activamente a su 
trabajo. Aparte de permitirle poner en duda tér
minos específicos, el progrésivo dominio Adqui
rido en la coherencia interna de la obra y en la 
estructuración dramática y de los personajes (vi
sión macroscópica) le ha hecho revisar el sentido 
de parlamentos completos e, incluso, la asignación 
de textos a los personajes. Algunos casos notables 
de transcripciones IJOvedosas logradas por Parra 
son las siguientes: 

• Traspaso a Lear de un texto 
generalmente atribuido a Kent 

Las versiones habituales, siguiendo al Folio, 
dan a Lear, como último parlamento antes de 

morir, Loók there, look there. 

Parra pensaba que así no queda-

ba cerrado el ciclo personal de llíl~~~~íl:~ 
Lear, por lo que se ' alegró al 
descubrir que el primer Quarto 
indica que ~l texto Break, heart; 
Ipr'ythee, bre,ak!, que el Folio 
atribuye a Kent, debe ser dicho ...___....,....,..,...___-' 
por Lear. ~doptó esta versión, asignando aLear la 
siguiente frasean tes de expirar: Rómpete corazón! 
Explota de una vez por favor! Considera que esta 
manera de expresarse es más propia de Lear, quien 

· con anterioridlid lo ha hecho en esos mismos 
términos, siendo extraña en la boca de Kent, que ' 
tie~e otr~ 'tono.6 A la vez, la motivación de la 
muerte de Lear queda así más clara: 

• De ''whoreson" a •'Itorson" 
Otra disonancia percibida por Parra es la 

calificación de "hijo 'de puta" que, ~n ei primer . ' 
acto, realiza Gloucester de su hijo ilegítimo. Le 

'· ' \ 

parece demasiado subida de tono para empezar la 
obra, ya que no admite progresión en este aspecto, 
sensación que confirmó con la reacción de' sorpre-
sa del públi~o ante dicha expresión·. Yendo bsta · . 
vez al Folio, y estudiando detenidamente la cali- \ 
grafía, descubre que dice "horson" (horse=caballo) 
y no "who¡¡eson" (whore=prostitut,a). De inmedia~ 

, to sometió este texto a su "equipo de fantasmas" 
1 o 

' traductores, construyendo un cuadro comparati-

31 

vo. Aparte de quedar en evidencia la censura a la 
terminología "colorada" que hacen muchos tra- , 
ducto~s y las variaciones existentes respecto al 
término, (Astrana Marín, por ejemplo, traduce 
"hijo de p ... ", Conejero, Forés, Martínez Luciano 
-y_ Talens, "bastardo", Mac Pherson, "bergante", y 
Blanco Prieto "ve¡gonzoso fruto") Parra Jm.sca su 
transcripción y posterior transfiguración, que has-
ta el momento va en ''hijo de su mamá". 

J 

6 Ver reproducción del Quarto original con la atribUción de 

·esta frasy a l..ear en estas páginas de Apuntes, comq asi: 

mismo, el fragmento de la tradu~ción de Parra publicado 
1 

más adelante en este número. 
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Tli3t w~ pr~fcnt u to hitn, 

~lfltr lf A ftf{cngn·. · 
EJk V ery bootl~lle. 

1 
011</J. Edrmmá ¡, dead m y Lord. 
A/6. That'5 ¡jut'• triA e he ere: 

' You1Lordt and N,oblc Fric:nds,know our in~em, 
Whu comfort to this grrat decay rnly come, 

1 
S hall be 'applj'd. For u we will rrfigne, 
During the life of this old Maielly. . , 
"T o hinr uur :~bfolute power, y.outo your righu, 

\ 

With boot~ 13nd fu~h addition ar y.our I'Jonours 1 

, ~hue more then méritetl. All Flierids !hall 
Talle th~ wa·g~l of their venue,•nd :~11 Foes 
Thc. cup l'fthcir .!efcruin¡:s : O fe e ,fee. 

/,t'~r. And m y poNe roble _¡, hang'd: nh,ro,nolifc? 
\V by Orould :1 Dog,a Horfe ,a Rat haúe life, · 
And thou no breath at all? Thou'lt come no more, 
N cucr ,neuer ,neuer ,ueuer, neu rr • 

. P¡ay yowvndo this Button. \T ar 
Do yo 

e th e, ooke thcre, 
Edt, . He faints,my Lord,my tord, 
Kc11t. ~reakc l)eart. l prythee breakl'. 
Edg. looke vp my Lord . , . 
{<"''· ,V ex not hi5 gho!l,O l~t him pa e hnct him, 

~-hat ~01rhl vpon the WU(kc · • ~; 1 :vvorld 

Ed_(·. He is gon indced. 
' Ktnt. The wondcr \s, he hath endur 'd fo 'lo u~ 
He but vfurpt his life, · 

.Ad1. B~are them ftom hence,our prcfent bufindfe
~cncr:~ll woe: Friends of my lnul~, you twaine~ 

"in this Rcal;ue,and th~ gor'd .flatc fullaine. 
"'. 1 haue !1 iourney Sir ,01ortly to go, 

·ller calh m~,l mull not fa y no. 
the waight ofthie fad time we mul\ <'bey, 

•at wc: fecle,not whu wc ought ro fa y : 
'a'th,borne mol\,wc: that are yong, 

~ fo much, nor liue fo long. , ., 
Exm•tr~ith tiÁuttlM.tuh. 
f 1 3 

Shakespeare's plays in Quarto. University of California Press, U.S.A., 1981. ' 
The Norton Fcicsimile. The First Folio of Shakespeare. New York. W. W. Norton & Company lnc.,. 1968. 
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Po ti icla 'ni crw a.d 'l.ü..... '' 
• 1 

• Un texto "enigmático y sibilino" (theatrefor the mind)." 
por excelencia . · . Los principi,os q.ue orien-

6 ~ 

Uno d los hoyos negros del texto, que Parra taron su traducción .Je parecen 
debió resolv~r aplicando el mismo método de extensibles a la puesta en escena 

1 · • 1 • \ • r 

comparación de traductores, fue el siguiente: · del texto: la maceración, la rele-

Tho~ robed man ojjustice take thy place. 
And thow, his joke fe,Jlow 'of e.quity, 
Bench by this side. 

, Muchas de las traducciones optaron por la 
acepción~de toga de la palabra robed, asociándola 
inmediatamente' a ambientes académicos y de -
dignatarios, llegando ala traducción de juez to-gado, 
de evidentes connotaciones ilostradas. Por otra 
parte, la situación de absolutO desamparo en que 
se encuentran los personajes al momento · de 
proferirse este texto la toman incoherente. :;¡;:ras 
buscar el sentido y la forma adecuada, e inter-

\ 
pretando robed como despojo, hurtó, Parra llega a 
lo siguiente: 1 , 

Tú juez huérfano de justicia toma tu?ugar 
Y tú buey del mismo yugo siéntate por aquí. . ' 
El mismo Parra c~lebr~ su' log\-o acotando; 

¡Gol de Don Inocencio!7 . ~' . 

lbcOMENDACION~S A LOS ACTORES' 

En el encuentro que sostuvo con el elenco 
del Rey Lear de la Universidad Católica al inicio 
ae los ensayds, Parra hizo algunos al~ances res
pecto a la utilización de su texto. Tras estar sumido 

. . ' 1 
· más de un año en el mundo de las palabras como 
soporte de la obra, expresa una c,ierta aprehensión 
respycto a las posibilidades de SQ escenificación, 
calificándolfi dy irr~presentable: "Esto1 v:jéne1 del 
propio primer título en latín: Essentially irre
presentable on the stage. Esta es la frase por la 
cual Bradley dice Too hugefor the stage (dema-
siadó 3n.mensa para eJ escenario): También he 
leído por ahí que éste es un teatro para la mente 

7 JI er reproducción del cuaderno con las notas personales de 

Parra en esta Revista Apuntes. 1 

vanéia de la palabra, la P\lntua
ción abierta, la comprensión del 
'texto. "También el actor debe '--.;.......,__.__ _ _,¡1 

macerar el vicio de ese arte del bi~~ decir~ Ordi
nariamente, el actor shak:espereano cede a la ten- ' 
tación barroca Y'·preciosista, y sobreactúa en ma
teria lingüística. Un peligro espantoso, porque el . 
actor se transforma en una máquina que proyec~ 
poco o nada hacia el público". 

Resalta que el actor tien~ que estar conven
cido de que el destino de la obra se-juega en la 
pronunciaciqn de cada palabra, de cada vocablo. 
"Me temo que, como no he puesto comas, ni punto 
y comas, en algunos parlamentos que son bastante 

1 

largos, el'actor o el propio director piense' qye hay 
qpe decirlos a matacaballo. No, no, no, hay q~e 
tener mucho cuidado. Se debe pecar más de len
titud que de velocidad, con el objeto de que cada 

,¡ 

palabra aparezca· Perfectamente delineada. Para 
logra¡ló, el actor debe trabajar un poco, buscar el ' 
sent;ido del -parlamentÓ no en la pul}tuación sino 
más allá de la pim_tuación: ha de entr~ ei) el par- . '
lamento. Porque éste

1
es un texto poético y en el , 

texto poético lo que cuenta es la palabra,y la 
ubica~ión d~ cada palabra en la frase. Si~e pierd~ 
uña palabra se pierde la frase, sí se pierd~ la frase 
se puede perde( el parlamento, y si ·se pierde el 

1 • \ 

parlamento se puede perder la obra entera. Re-
. cuerdo a los teóricos de esta ciencia nueva que se 

1 " llama la' caótica: parten del postulado que el vuelo 
de una mariposa en Pekín puede provocar el de
rrumbe de un-rascacielos en Nueva York. Por un 
clavito se perdió un zapato, por un zapato ~e per: 
dió un jinete, por lm1

jinete se perdió un caballo, 
por un caballo se perdió lag uerrf}. por una guerra 
se perdió el imperio, dice una vieja canción ingle
sa. Cada palabra, entonces, tieqe que estar bien 

· masticada y bien proyectada": Su máXima preocu
pación, al asistir a la posterior repfySentación de la 

1 1 
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obra, es comprobar cóm~ los 
' actores no proyectán adecuada

mente las palabras, perdiéndose IJWII@!!~~~~ 
a veces éstas para el público. 

J 

SIETE REVISIONES Al TEXTO 

Labor de largo aliento_se t.=~.._..Uloa.__-....J 

ha puesto Parra por dell\n.te ya que, casi como una 
cifra mágica, dice que hará siete revisiones a su 
traducción para quedar satisfecho. La profundi
dad y creatividad con que ha abordado esta au
téntica empresa cultural lo tienen entusiasmado, 
pero luego se inquieta al ver demaSiadas carencias 
en su entomp como para que la experiencia sea 
recogida, asimilada y desarrollada por otros. Pos-

• tula la creación de un Instituto de Estudios 
Shakespereanos en Ch~e. que pueda abordar y 
perfeccionar su metodología ' y d~scubrimientos 
en)a captación de la obra de Shakespeare para los 
hispanoparlantes, e incluso, para todos los intere
sados en este autor a nivel mundial. 

Es el Parra perfeccionista, con una voracidao 
i~saciable por el conocimiento y Iá creación, el 

. que se manifiesta nuevamente en la manera: de 
real~ar el compromiso, asumidó en un principio 

- "irresponsablemente"8, de traducir a Shakespeare: 
"Si hay un proyecto vital, uno se mantiene sob_!e 
la suela de sus zapatos. Cuando uno dice l/e go hasta 
aquí r¡o más, se cierra el circuito y cataplúm chin 
chin: Ya tengC> 78 años y debería estar jubilado 
podando fiS rosas, pero nunca he trabajado tan 

intensamepte como ahora. Vivo en un estado de 
ansiedad intelectual permanente. Tengo la sensa
ción de que, si no aprovecho bien estos últimos 
días, la obra va a quedar a medio c¡tmino". 

• 1 

8 Relata Parra que, al aceptar realizar la traducción, creyó que ~ 

sería una tarea sencilla, como lo fue la traducción que 

realizó hace algunos años desde elinglé~ de la obra de 500 
págs. Foundatlon physics. Al captar la envergadura del 

compromiso adquirido con Sllakespeare, se sintió un irres

pons~ble por haber aceptado, lo que a veces lo hada sentir 

agobiado y furioso, y otras, agradecido de haberlo sido. 
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FIDEL SEPÚLVEDA \ 

Profesor Instituto de Estética_ U. C. 

. NOTAS PARA UNA POÉnCA 
~ 1 

\ 

. ¿Desde qué. iugar\ poética, tradición 
1 • 

creadora, escribeNicanor Parra? 

Esto nos parece capital por un ini--
' cial entendimiento de su quehacer.¿ Qué 

?' . . ' ' ( 1 
pueblo, qué ~ultura. qué ·universo 
ideativo es el que profetiza, anatematiza por boca 
de esta poesía? ¿Qué c.omplementos ,textuales, 
, trans!extuales, extratextuales están llamados a 
9ompletat en verdad su, texto? ¿Qué movida o ' 
desplazamiento exige esta escritura para umi lec
tura que atienda y entienda su mensaje? ¿Qué 
líneas de lo sincrónico y cuáles de lo diacrón,ico 
están solicitadas por esta escritura? ¿DÓnde lo 

1 •• 

individual de Nicanor no es tal-sino la voz de la 
' comunidad y de cuáfcom.unidad~ en este país de 

rincones, de loca geografía, de h.istoria extraviada, 
de culturas ni{lguneadas? ¿En qué paradigma se 
inscriben las líneas sintagmáticas de su creación? 

Creo que se ha explorado muy. bien 'SU di
mensión inmanente, pero no tanto su dimensión 
trascendente en cuanto expresión de una cosmo
visión. Su peñtl contestatario requiere ser contex- , 
tuali~aqo para que deje de ser per~ibido sólo como 
eso y se comprenda y valore lo que es en sí. No á 
resol ver pero a contribuir a esta idea van las líneas -

l' 

siguientes. 
Se ha inscrito a Nicanor Parra eq.la tradición 

! 

de la ruptura que cararteriza a las van
guardias de la modernidad. Esto es ver
dad pero insuficiel)te. ps ·ruptura con 
una tradición textual que corre por cier
tos carriles de una estética, una ética, 
un~ ecológica marcada epotalmente. 
Detras d~ esto hay una filosofía y, sobre 
todo, una ideología. Pero la poética de 

Parra no es· sólo reacción dentro de esa converr
ci6n; desde esa convenCión. Es una escritura desde 
otra orilla. Una q'rilla otra que no es una variante 
de la suitu~ textual, antropocéntrica ~lustrada. NÓ 
es ni siqyiera su v;.uiante. en cuanto antítesis, 
negación. · · 

La poesía de Parra se para en una parte 
importante desde la cultura oral de la tradición 
poética popular, ~que es otra manera de hacér arte 
que la de la convención occidental dominante. 
Frent~;al invidividualismo, acontece la creación 
comunitaria. Frente a .la obra tefminada,~ocúrre la 

obra en recreación penranef\te. Frente a lo intOca
ble por propiedatl privada del autor, está lo de 

' todos, perfeccionable siempre y por cualquiera 
idóneo de la comu-nidad. Frente al sistema de 

. identidad por diferencia y oposición, está el siste

ma ~e identidad por pe~nenc_ia: de ~r y crecer y 
· crear con el otro, no 'contra el otro o lo del otro. 
Frente al motor de la originalidad como novedad, 
está la originalidad como revelación de la 
generatividad perenne del origen, de las raíces. -

1 . / 
l_._ 



Una parte sustantiva de la obra de Parra nace 
de esta otra orilla, donde los horizontes históricos 
no chocan y se destruyen sino que se encuentran y 
fu~ionan en un nivel m' profundo, el trans-his
tórko. Es la otra orilla animada por la dinámica de · 
renovación permanente dond~ cada generación 
aporta su cuota de rectificación y ratificación de lo 
heredado como movimiento de interpretación y 
reinterpretación, de metabolismo comunitario 
operando a 1? largo del tiempo, polarizado, por una 
vocación poderosa de identidad. " 

Este metabolismo comunitario trabaja' con 
una estética de la periferia y de los-residuos, redes
cubriendo en esta área y en esos materiales su. 
virtualidad simbólica~ el significante flotante que 
desprenden, productO de los circuitos en' donde 
despliegan su multidimen'sión. Opera aquí un~ 
faena estética de redescripción en que se descu
bren las cuali~des subyacentes, donde se avanza 
para hacer patente lo latente, en un,impulsoipor dar 
a luz una realidad en su verdad tensional. A esta 
verdad tensional concurren el entorno cultural y ~1 

.entorno natural. Ambos, cifran perman~ntemente 
mensa ]es que es preciS<? decodificar, para lo cual el 
intérprete debe ponerse con su experiencia y la de su 
comunidad de la que es depositario y agente activo. 

Esta operación está presente en la obra de 
Nicanor Parra. Por vía ejemplar, frente al indivi
. duálismo expresivo, es reiterad~ su recurso al de
cir del común, ala vertiente coloquial de lo popular· 
campesino y urbano en sus dimensiones léxicas, 
sintácticaS, módulos expresivos, etc. Ante la psi
cología de 1¡¡ obra terrni~ada, apl\fecen sus correc
ciones a la-vista, como tachaduras, sustituciones, 

' "L lJ ( \ 
en una palabra, obra en oorrador, en entrega · 
provisoria, menesterosa de continua revisión y 
enmienda. Frente a lo intocable por propiedad~ 
intelect'Oal privada, está su entrega a la creatividad 
colaboradora, participante del públiyo, como es la · 
estructura abierta de sus attefactos o de su soneto 
censurado. Ante la identidad p'or diferencia está su 
explícito reconocimiento de su pertenencia a luga
res sagrados -Chillán- de donde nace su inspira- . 
ción y su (uerzá. Aun más, su reconocimiento, de 

r 

la imposibilidad de integrarse 
en radicalidad a otro ámbito cul¡¡: 

' -tural -Santiago- porque ·:un 
chillanejo nunca termina de lle

' gar" a este otro espacio. 
Su originalidad no deriva 

de una búsqueda de la novedad, 
éstaesunaresultantedesuahon
damiento en la riqueza infinita de los materiales de 
~u entorno natural y cultor~ de origen. Suenan, se• 
ven, se sienten extraños por 'una cultura que se_ha 
distangado hasta olvidar su memoria histórica 
real. Devienen vanguardia a fuerza d_e ser tradicio-

, nales en radicalidad, esto es, ser vitales y, por esto, ~ 
\ ' . 

estar ejerciendo en forma permanente el 
redescubrimiento de su contenido y de su expry
sión. 

TRADUCCIÓN, RECREACIÓN, CREACIÓN 
1' ' 

' 
( En'nuestra tradición poética pÜpular hay una r . . , , 

_ larga experiencia en esto de traducir lo, de allá a lo 
de acá, lo de antes a lo de hoy. Es la experiencia de 
la germinación de variantes donde lo qu~ se qúiere 
decir busca su mejor.manera de decirse. Es un afán 

1 

que rara vez descansa, como la vida en su afán de 
ser en máS y mejor, en decirse y hacerse. En hacer
se al decirse . 

La trªducción de Nicanor Parra de la obra de 
Shakespeare se inserta en esta tradición, No se 
busca una traducción más ~ un"código estándar,, 
:costnopólita, deshuesado, desaQgelado. Se trata 
ile una traducción ·que revele lo universal ponién" 
dolo a prueba en lo particular. Socioeultu~lrnente, 
se trata de Sacar al teatro isabelino del centro, ~el 
eurocentrismo, para ponerlo a funcionar eri la pe
riferia, para ver- si la humanidad shakespefeana 

1 ;' 

pende, en elfinis terrae. 
Niéanor Parra ha hect10 esto antes en su anti -' 

poesía, 'donde la versión humana burguesa la ha 
'})u esto a decirse en y desde un código populM chi- . 
leno. Su gestiÓn hace tiempo cfejó de ser 'un expe
rimento para entrar a la categoría de obra consoli-

" / dada. . t 

J 1 
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· Con esta-traducción, entre otras cosas, pare- ' 
. ciera que busca decir a Shak:espeare no sólo en un 
¡. iilioma castepano, sino e~ cód¡go chileno eminen
temel)te popular. Popular tradicional'$ contempo
ráneo, campesino y urbano. Pero no !)ólo código 
verbal síno en él, desde él,' psicología, filo~ofía 
chilena o ... mejor, hispanO<)illericana. Estas líneas 
están escritas antes de .ver la obra. Sin 
embargo, la Qbra se ve, se siente,' se 

i . r 
padece a partir de las palabras, giros; ' 
módulos .expresivos con que lo ha 
puesto a aventurar en Chile la tra
ducción de Ni6:anor Parra. ~ 1 

Variante, en este. contexto, no 
' . . 

quiere decir desvío sino búsqueda de 
mejor decir lo vital. En este caso, paríi.._, 

" nosotros,lo vital se dice mejor desde 
nuestras palabras, dich~s, refranes, 
~anciones populares. · Pero no creo , 
que sea sólordesde el puntcrde\vista 
delrecéptor, sino que támbién laobrá 
se lográ reinjertar en lo vi~l, en vir
tud de ponerla 6n eln'i~ho ecológico 
pbpuld. en lo que ésta ,tiene de uni-

\ ver-sal. En lás raíces nos ]untamds y . 
pór ello el bear de Shak:esperu:e,. 
puede ser el Lear de Parra, sen\fuse 
chileno por }os chilenos o, si gusta 
más a los chilenos, sentirse los in
gleses de la América del Sur, aLsentir 
que el Rey Lear los interpreta, habla -' 
y siente como ellos. O, a lo mejor, al
gunos sienten que Lear y los suyos 
hablan un idioma r~o que no·-es el de 
·ellos' y con ello les desencadena un 
pr9blema de identidad del ser o no 

' L • 
ser... / . 

El c;_ódigo de este ·Lear ~e Parra U e ya a sertir, 
a ,imaginar una familia real al estilo de las que 

f 1 . 1 

aparecen en los cuentos 'tradicionales, en donde· 
hay tres hermanas y laS dos primeras entran en 

1 
conflicto con la tercera. En los cuentos tr'diciona
les la hermana o hermáno menor triunfa sobre los 
mayores. Los menores son buenos y por ello 

/ 

! 

triunfan sobre los mayores que, son malos. Acá la 
hermana ménor no vence y muere, Jx<ro eso es 
provisorio (para los ,efectos del teatro) porque es 
un hecho que está viya. También es la menos 
elocuente, pero eso también es engañoso, porque 
no hay duda que es el personajes más convincente. 
Es la que triunfa. Co'llo muchos héroes de los 

1' 

cuentos populares ·(y de otras historias verdade-
ras) tenía que morir para renacer, revelando su 
valer, su poder real. • 

En esta lí~ea es relevante el. tema del mundo 
' al revés. Esta visión sabia, certera de la realidad, 

donde no todo lo que brilla es oro, de alguha ma
nera le da su trasfondo· a la obra. 
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En el Lear de Parra esta visión d'el mundo 
del pueblo, desde el pueblo, se manifiesta con sin
gular fuerza, delatando, de paso, la familiaridad 
del traductor con este lugar de la ttadiCión poética 
chilena. 

Complementario a este punto esJa perspec
tiva o el lugar desde donde hablan Íos pei:Sonajes 
desplazados del centro del poder, como el Bufón. 
Son ellos los voceros· de la verdad. Su. modo de 
mencionar la ~ent.j.ra, la traición, la insensatez 
tiene una gran eficacia expresiva. Tal expresividad 
nos llega con un aire áspero, fuerte, rústico. Es la 
visión de la tradición llegando en lós significantes 
rudos, restallantes en que vive, con que mantiene 
su luz pata no sucumbir a los juegos de artificio de 
la convención palaciega. · ( 

Esto configura una visión de mundo donde 
el acontecer se ve animado por dos fuerzas: la del 
poder y la de los desp1aza9os. del poder. En este 
caso, las dos hermanas mayores se' mueven por la 
pasión del poder. Cordelia está animada por la 
fidelidad a la verdad. El rey encarna al poder y al . 

\ 

tenei: separado del valer. En tal situación desenca-
dena la desgracia propia y la del reino, al carecer 
la clarividencia para discernir la verdad, el bien en 
su reino. 

r ' 
Dr~a universal, tal como lo encarna en SU · 

versión Nicanor Parra, nos lleva a percibir en 
Cordelia el drama de la sociedad nuestra en donde 
la8 formas, fórmulas, convenciones, convencio.
nalismos son más importantes que la veracidad, 
que la autenticidad. Cordelia se siente herida por 
la mentira, la desvergüenza de sus hermanas que 
simulan el amor filial que,no sienten. Cuando le 
corresponde a ella,' hará simétricamente lo con
trario. Actuará por reacción. A la exagerat ión, a la 
simulación opondrá el laconismo, la verdad ,es
cueta. Cqrdelia siente vergüenza ajena y esto ses
ga su expresión. La palabra falsa como qÓe'copael 
espacio para las palabras verdaderas. Esta se 
desconoce en esas circunstan~ias, porque los cau.,_ 
ces exp~esivos han sido usurpados y todo lo que se 
diga asume esa monodirección o se enrarece. 

Las hermanas dicen lo que el rey 9uiere 

.r 

\ 
\ 

escuchar y có~o h~ gusta escu-
charlo. Cbrdelia en su discursó 

es fiel a la verdad y por ello dice liiiA~~;.,¡j!Rfl 
cómq lo dice y eso disgusta al 
rey. Tan poco cariñosa, dice· 
Leár. Tan verídica, prec:isa Cor- . 
delia. Lear no tiene disponibi
lidad; .capacidad de audiencia 

• ' r. 
para .la verdad. Cuando uno accede a esta tradup-
ción no puede menos que relacionarla con el 
contexto chileno. ¿Cómo va a leer otra cosa si l~s 
palabras son las de acá y las situaciones encarna-

' das con las palabras de acá está devetando los 
comportamientos de los de acá? 

, Una entrada al díscurso de Parra es funda
mental para CQmprender Yr valorar su trabajo de 
traduc<¡ión como una auténtica creación. ·Lo im
portante es anotar que, en este trabajo, Nicanor t 

Parra sigue fiel a su poética, aplica los proceqi
mientos que le han permitido ser uno-de los pilares 
de la pÜesíaciülena y' latinoamericana. Esto, como 
ya se ha dicho, radica en lo esencial, en el recurso 
a la palabra viva de la coloquiálidad tradici~nal y 
contemporánea, aquella con la que se dice la 
experiencia humana libre de retóricas o conven
cionali~mos elaborados por modos o modas 
sociohistóricos ocasionales. 

· El Rey Lear es una historia que se percibe 
como reveladora de una rara fuerza de hum~ni'dad 
gra~ias a su discurso donde léxico, sintaxis, · 
semántica están tomados del contexto chileno. 

'Esto se hace evidente desde el comienzo. Por sus 
detalles• es imposible, pero por vía ejemplar, se 
pueden dar algunas muestras que nos' evidencia
rán su eficacia en cuanto a poner a l!i creación 
'shakespereana en situación y horizonte chilenos. 
De alguna manera se podría decir que' esta tra
ducción nos entrega una obra que tiene un pie en 
Inglaterra - la hístoria- y el otro pie en Chiie -el 
discurso~ Se puede hablar de un discurso con un 
doble código: uno popular tradisio~al y contem
poráneo, y uno convencional, palaciego, atemporal, 
de todos los tiemws y de ninguno. ' 

~ ~ 

El.eje temático del mundo al revés puede 
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ijustrar la eficacia expresiva con que la traducción 
/ resguarda la · fuerza original del .drama shak:es

' pereano. Hay una situa~ión que ilustra la filosofía 
popular respecto del poder: 

. . ... decidiste· 
Que t(.ls dos hijas fueran tu 'mamá 
Les pasaste la huas~a 
'Y tú mismo te bajaste los pantalones~ 

(Fool. Ac~o I, Escena 4) 

El mundo ill revés aparece vívido, 1aconte~ 
ciendo ahí, aquí en la familia-tradicional chilena . . 
Una realidad destilada, perfilada directamente 
desde el vocabulario que presenta la situación. 

; 
El mundo al revés ilustrado por una situación', 

en otras partes oe la obm, aparece extractado en 
' imágenes plenas de sentido._ como apaga incen
dios con.parafina, me dijo que veía todo patas 
arriba, puede el asno saber/si quien tira es el ca
rro o el caballo?, donde e~ posible )~rel fundado 
del canto a lo poeta. Porelmuiido al r:evés, que dice · 

~ - 1 1 

Claudia di Girólamo y Héctor Noguera. Foto: Ramón Lóf,ez. 
/ 

,_. 
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en 'la carreta los bueyes y el carretero tirando. 
. PerO' no sólo hay alusi~nes sintéticas sino 

1 

desarrollos como este: 

Cuando los usureros 
Cuenten al aire libre sus monedas 
t alcahuetes y putas 

; Se dediquen a la construcción de templos 
Entonces podremos decir que el reino de 

!Albión 
Es el estado de la ~onfusión 
El- mundo al revés 

-Abajo la cabeza 
Y arriba los pies. 
(Fool. Acto III, Escena 2) 

El canto a lo poeta c~i'leno dice: Para arriba 
van lospzes, con la cabeza pisando. El ladrón detrás 
del juez de nuestra · tradició~ aparece en Lear 
como El usurero manda a colgar al tramposo. 

Desde el discurso enunciativo se pasa al 
• , • j 1 

preceptivo en termmos como estos: 
t 

~-~--L 



Encuéntrale razón amigo 
A quien tiene el poder . 
De cerrarle la boca al delator 
Consíguete unos ojos de vidrio 
Y simula que ves lo que no ves 
Como lo hace el político ruin. 
(Lear. Acto IV, Escena 6) 

Pero es más claro y convincente la eficacia 
discursiva de Parra para créar la impresión-con
vicción de una realidad si se pondera el caudal de 
presencia que apo~n las formas lingüísticas de 
decir lacotidianeidad: ¿Cómo quf por qUé?; Hola, 
tata; Tome nota, maestro; Déjese de cosas:señor; 
Al primer canto del gallo; No se nos VaJll a 
desmayar; El no se da jamás por aludido; Premia
remos a quien le dé el bajo; Es la pura y santa 
verdad; Un pqquilito de sentido común; Esto es el 
colmo de los colmos; Déjate de visajes epilépti
cos, ganso; Cenaremos mañana tempranito; 

) 

Gracias, señor, eso sería todo. 
Cada una de estaS frases conduce a una expe-

" riencia humana que perfila un modo de ser comu-
nidad en' relación con los otros, con elll)undo. 
Estos materiales pueblan la obra de vertientes que 
desbordan. vida como acontecer de acá, de cuo
tid,ianeidad huestra plel)a de humanidad. 

Fragmentos más extensos entregan una di- . 
mensión más riéa de esta presencia humana: 

Deja que el viejo chocho 
Siga delirando as~ regalado gusto . 
(Goneril. ActO 1, Escena 4) 

Cuando se portan mal 
Hay que pararlos en seco. 

' (Goneril. Acto 1, Escena 3) 

Lo primero que hacemos 
Al oler aire por primera vez ,, 
Es gemir y llorar, dime que no. 
(Lyar. Acto IV, Escena 6) 

•\ 

Este último parlamen-to es admirable por su 
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condensada concertación de una 
perspectiva filosófica con una 

acotación coloquial rebosante de m•~~:li 
espontaneidad. / 

Pioliferan también en el 
texto las frases iceberg quealym
bran la dimensión trascendente 
que irradia esta or'!lidad, cauce ..___......,~....._ _ _, 
de la vida dicha desde lo nuestro: · 

\ 
No soy tan joven señor 
Como para encatrarme con una mujer por 

1 su linda cvoz 
Ni para calentarme con la primera que se 

/presente. 
(Kent. Acto 1, Escena 4) 

El joven sube 
Cuando-JI[ viejo se viene guardabajo. 
(Edmund. Acto II{,.Escena 3) 

Cúidace de la rueda que rueda c_uesta abajo\ 
(Fool: Acto TI, Escena 4) 

La temporalidad humana y sus mudanzas se 
\.. 

hacen presencia con palabras que llevan la cicatriz 
de una larga experiencia en la lengua castellana: 
Los achaques de la vejez; Los \dejos torpes se 
vuelven nenes; Yo no quisiera estar en tu pellejo; 
Salta a la vista la falta de tino; Ahora eres éomo 
un cero a la izquierda; Aprende a guardar las 

r 
distancias; Y buenas noches los ppslores. 

El léxico tradicional, campesino puebla la 
obra con su reflejo, de significantes que arrastran 
significados vitales permanentes, entrañador en el 
'decir, en el vivir: ventoleras y nieblas; flor y nata; 
no necesitaré de mis antif!.arras. ' , 

Lugares hay donde concurren palabras que 
1 

arman constelac~ones fónicas que son centros de 
irradiación semántica: , Sangre de horchata; No 
reaccionas a los cachuchazos; Parecieran gus
tarte los coscachos. 

· Zonas hay también de alto voltaje del doble 
sentido: ' 



l 

. \ 

.J r 

' ' 

1, 

La que sea doncella todavía 
Y se ría de mí 

1 En •el momento triste de mi partida 
No seg_uirá siéndDlo por mucho tiempo , 
Salvo que se nos corte lo que cuelga. 
(Fool. Acto 1, Escena 5)' 

1 

Temo que hayan estado ya juntos y reunidos, 
~n toda la extensión de la palabra. 
(Regan. Acto V, Escena 1) 

Mención especial merece la retahíla de in-
sultos que profi~re Ken~ contra un servidor venal: 
Patas hediondas, mojón de peluquería, gallina, 
.esclavo químicamente puro, señoritingo~pícaro de 
siete suelas. , 1 1 

. 
• 1' • 

'· Antes lo había increpado por granuja, por 
pícaro, por traga-sobras 

Despreciable 
engreído 

miserable 
1 

Eres un delator. 
u; hijo de puta 

. Presumido 
rastrero 

zalamero . .'. 
Arribista éob,arde ... 
Empañador de espejos ... 

/. 
(Kent. Acto 11, Escena 2) 

/ ' 
· Palabras mal sonantes, mal dicientes, látigos 

verbales.de una parte y de otra, deleitosa fruición 
an.te la experiencia-de ir desnudando la hipocresía 
con la, eficacia del verbo en 1 SUS aliteraciones, 
consonancias, resonancias. 

. En esta 1Q1ea de afinar correspondencias 
entre sonidos y sentidos, se ~uede traer a colación 
el trabajo en dísticos para afinar el carácter 
definitorio de los adagios: . 

\ ' 

Quien no pierde ni cáscara ni miga 
Nunca podrá decir que es una hormiga ... 

' . b 

'' 

Cuidó tanto a S!4S pollos la corneja 
Que. al crecer se comieron a la vieja. 

1 1 

(Fool. Acto 1, Escena 4) 

Este último, variante de "Cría cuervos ... ", 
enunciado en esta forma tiene un corte fónico y 
semántico brutal. El refranero tiene presencia 
abundante en la obra: Quien te quiere te aporrea; 
La nect:sidad tiene cara de hereje; Aquí hay gato 
encerradD, etc. Estos concentrados ~el decir y el . 
saber popular, reforzados por módulos expresi-

·vos de la cuot~aneidad como libres de polvo y 
paja; ·donde mis ojos te vean, dan a la obra una 
presencia viva, fresca, como de criatura saliendo 
recién del seno de la vida. 

El seguimi((nto de esta v~rtjente de la o~lidad 
se expande, jocunda en retazos del folklore lÓdico, 
como estos verso~ cantados por nuestros padres y 

abuelos: 

A.' 

Que lluev.a, que ll~eva . 

· La. vieja está en la cueva 
Los pajaritos cantan 
La vieja se levanta . 
(Edgar. Acto lll, Escena 4) 

Regocijada reveiac~ón de la vertiente popu
lar en antítesis con áreas desbordadas que dicen el 
dolor, el sin sentido; maldiciones que sus~nden 
el aliento; desnudas recias palabra-S para develru; la 
mezqúindad, la ferocidad inhumana de los hom
bres, de las mujeres:'una vasta gama de tonos, de 
registros está presente en este Lear de Nicanor 
Parra. 

Toda traq_ucción yei'dadera es una verdadera 
creacióm Esta lo es. Por ellaNicanor Parra una vez 

'más da cuenta de su envergadura excepcional 
como autor de personalidad inconfundible, que 
pondera los riesgos, los asume y los provoca a 
a van~ en la lectura de lo nuestro y lQ oe los otros; 
lo de los otros como lo n'uestro. A leer en nosotros 
lo nuestro y lo de los otros. 

. ' 
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de Willia~ Shakespeare~ en -traducción de Nicanor Parra 
estrenado pqr el Teatro de 1~ Uniyersidap Católica de Chile, 

1 en.Jllayo de 19'92 en la sala 1 del te~tro de esta universidad. 

¡ 1 

'. 

't •. : 
FICHA TÉCNICA 

¡ ·'\ t 

Direc;ción AlJredo Castro 
Escenografía Alejandro Rogazy' 

1

\ A • vestuario Marco Correa 
, 1 lu~inación~ Rilqtón López 

Música · Miguel Aranda 1 

Asistente-de dirección Verónica García-Huidobro 
' 1 1 

· · . Producción\, Guillermo Murúa . 

1 . . ~EP,ARTO 

~ar, rey de Gran Bretaña 
Goneril, hija de Lear 
Regan, 'hija de Le<Ú 

Coi-delia, hija de Lear 
Duque d¿ Albany 

Duque de Comwhll 
Rey de Francia 

Héctor Noguera 1 

G~briela Hernández 
Sc}tlomit Baytelman 

.y 

Claudia di Giró/amo 
Arnaldo Berríos 

./ 

Eduardo Barril 

. Duque de Burgundy 
Conde de Ktmt, luego Caius 

.Conde de Gloucester 
· _,....Edgar,,hijo legítimo de Gloucester 

· Edmund, hijo ilegítimo de ~loucester 
Fool 

Oswald~ camarero de Gonéril 
DOCtor 

Agustín Moya 
Héctor Aguilar 
Rodolfo Pulgar 
Roberto Navarrete 
Alberto Vega 
Mauricio Pesutic 
RamónNúñez -Pedro Vicuña '· 

.1 • ~ 

' 1 ') \ 

Caballeros, mensajeros, soldados y servÚlumbre 
Héctor Aguilar . ..< , 

Pablo Macaya (* ), Cristián Ortega(*). " 
Ricardo Pinto(*), Juan Claudia Bw;gos (*) 

'( 

(*)Alumnos Escuela de Teatro U. C . 
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Reportaje a El Rer. Lear-

-----,. 

1 · lA CREACIÓN 'o LA PosJaitíDAD . / 

J , \ 

DE ROZAR UN POCO DE .IN.FINITO - . ( 

ALFIEDO (ASTIO GóMEZ 

Director y actor 

e ualquier esfuerzo del hombre por 
escapar a las extravagancias del 
cielo es inútil. Ascender al infinito 

o descender a la Nada. Sólo es posible 1 

permanecer detenidos entre estos. dos 
abismos: la Nada de la cual surgimos y 
el Infinito que nos engulle. · 

Es entre esto~ dqs abismo~ que se 
sitúa esta tragedia, en el dolor de existi;r. El hom
bre lJuscando con desesperación una razón para no 
morir. No es el conflicto del hombre frente al

1 
poder o la tiranía, sino del hombre frente al Dios 
Supremo; a aquel Gran Padre A!lcestral. Es la 
tragedia de ser mortal. Dete¡;tidos en esta vida, que 
no es más que un viaje irremediable hacia la 
muerte, se intenta la eternidad, ¡}ero estos intentos 
no pasan de ser actos de fe. · 

. ( 

tagónico. Todo lo anterior., sumado a la 
genial traducción de Don Nicanof Pa-

; 

rra, hicieron que este proyecto de la 
'Escuela de Teatro de la Pontificia Uni
versidad Católica de Chile se cargara 
de enormes expectativas dentro del me-
1dio teatral. - · 

Sin embargo, tamblé~ creí perci
bir un ánimo de fracaso en tomo al proyecto que 
atribuyo inás bien a un defecto, racial que a malas 
intenciones, ya que a las dificultades artísticas 
propias de la obra se sumaron estas exp.ectativas y 
pre-concepciones externas contra las que'no fue 
fácilluchar. , 

\ 
Aquí se instala una pregunta que vengo ha-

ciéndome desde hace tiempo: ¿Para quién se hace 
el teatro?, 

' ' Sin duda para los espeCtadores. El problema " 
es dónáe se sitúan los objetivos de una propués~ 
teatral. ..__ 

Investigación, creación, propuesta artís-
. " 

El Rey Lear es mi primera experiencia como 
director frenté' a un clásico y siento una gran satis
facción con su rysultado: 1asistencia masiva de pú
blico, recepcióp_·silenciosa y respetuosa de los es
tudiantes, comprensión cabal de lli anécdota, en
tretención, belleza y profundidad del espectáculo. 
Todo esto gracia.s al aporte de los actores y del , 
equipo creativo que trabajó en la puesta en ~scena. 

- tica versus dinero, inversión, empresas no es-

El Rey Lear es sin duda una obra difícil por 
su P.rofundidad, por las ideas y eonceptos que ella 
con'ti~ne, por la carga emotiva de sus personajes, 
por su extensión y por la magnitud del rol pro-

45 

tableced una relaci9n de equic!_ad, sino de some
timiento. Ppca comprensión existe por parte de 
aquell9s que invierten en lo que es la creación 

' artística del hecho de que, a mayor tiempo de pro
fundización e investigación, eYresultado redQ_n
dará en una mayor ganancia mutuá (artística en 
cuanto' a la creatividad de la propuesta ,y finan-

. r 
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ciera en cuanto al éxito comercial). Los prol5lemas 
de financiamiento que una puesta en escena de 
esta envergadura implica no debe~ían repercutir 
en el proceso de creación. 

Dos meses út~es de ~nsayos para la puesta 
en esé.ena de El Rey Lear definitivamente es poco , 
tiempo. Sumado a lo anterior, nos enfrentamos a la 

' poca preparación ·Y Óficio,' po~ falta de práctica, 
, que directores y a~t:>res tenemos para abor~ a 
· los c\ásicos. No hay en este país una relación de 
proximidad cultural con los autores clásicos, que 
siempre, a pesar.de su universalidad, nos siguen 
resultando extranjeros, nosotros a ellos y ellos a 
oosotros. El teatro chileno constreñido por con
tingencias políticas,.económicas y culturales olv~dó 
por l,lluchos años a los autores clásicos, réto
m'ápdolos ahora que lús tiempos exigen reflexio
nes sobre la crisis y el hombre, temas que la 
dramaturgia nacional aún no hace suyos. 

Se hace necesario reinterpretar las temáticas 
de las obras clásicas a la luz de nuevas tendencias, 
generar métodos y formas, de análisis acorde ¡;on 
los tiempos que vivimos~ con la historia transcu- . 
rrida, con la crisis contemporánea para aproximar 
' ideológic& y emoti~amente, a través de nuevas ' 
concepciones estéticas; los clásicos al es~tador 

1 ~ ' 
de ,hoy. 

Se requieren hombres al día con la historia ... 
-artistas sin miedo al dolor. 

Con lo anterior me refiero a la reláción que 
se establece entre un actor y su personaje o entre 
un director y la puesta en escena. 

La dualidad actor/personaje es para mí cada 
vez más problemática, ya que promete un impo
sible: ser otro evitando lo autobiográfico que toda 
.creación debe tenér. AJgo se interpone entre el 
actor y su creación que dificúlta su expresividad e 
imaginación. En definitiva; 'lo que se busca es 
aquel actor que p~"pür su carne y 'su vacíÓlas 
palabras y. los gestos ·para convertirlos en algo 
misterioso. Cuando el actor guarda un secreto ... 
un secreto a voces ... ese /Secreto es aquella vida 
vivida. Es el dolor.• 

.1 

' ' 

¿Qué es lo que un director realmente pone en 
escena? 

¿Aquello que el público, el autor o la cdtica 
quieren de él? 

Sin duda, nada de lo anterior. La puesta en 
escena es un producto autónomo, único, no es otra . / \, 
cosa que volcar sobre. tin csc~nario todo el ima-

-~M~ • 

Cuando el imaginario de un director se en
cuentra, sin censw;a, con absoluta libertad, con 
otro imaginario, el del actor, igualmente libre, se 
produce el encuentro metafísico y real que es la 
creación. 

, El terror que plantea este salto al vacío, esta 
resistencia a sufrir, a olfatear la muerte que sufren 
los actores, puede no ser m'ás que 'el horror a la 

.'Joctira. Corno dijo Breton: "No será el miedo a la 
locyra lo que nos ob~igue a bajar la bandera de la 
imaginación". · 

J. 

Creo que las expectativas planteadas por 
este proyecto están cumplidas en la medida que el 
público chileno,,poco habituado a obras clásicas 
de este tipo, sigue atento la historia del Rey Lear 
sin sentir' las tres horas y1Veinte minutos de la re
presentación y aplaude con justa retribución a los 
actqres que en ella participan. Esto indudable
mente se debe a la magnífica ~aducción de Don 
Nicanor Parra, que marca .un hito en·el teatro chi
leno, al permitir que esas voces, remotas para 
nosotros, nos puedan llegar limpias y cargadas de 
inteligencia, humor y poel)ía. 

También al trabajo de Alejandro Rogazy, 
Marco Correa, Miguel Mir~da· y Ramón López, 
quienes aportaron con su cre¡:ttividad a la c~eación 
poética y atmósfera de esta puesta en escena. 

Mis agrac!ecimientos y reconocimiento a 
Verónica García-Huidobro por su contribución 

'¡artística, organizati~a y catalizadora entre las ex
pectativas ajenas y las propias obsesiones. 

Este paso por Shak:espeare/Parra, para un 
director en formación, ha sido valiosa desde todo 
punto de vista y me permite ahora,.con la distancia 
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necesaria, replantear mi punto de vista frente a la 
creación artística. 

Varias son las obsesiones que marcan mi 
trabajo con el "Teatro La Memoria". La muerte, la 
locura y la castración son algunos de ellos. 

Estos temas en El Rey Lear son de una 
gravitación fundamenla) que algún día me gustaría 
explorar con mayor acU<!iosidad en un remontaje 
de esta obra. 

El. trabajo de investigación en nuevas formas 
teatrales, dramaturgia, actuación, propuesta esté
tica, etc., se realiza actualmente con mayor libertad 
en los teatros independientes. Los teatros sub
vencionados deben reSponder a objetivos insti
tucionales que me parecen dignos de todo res
peto, pero que en cierta medida tienden a poner 
límites a la creación artística. 

} . ' 

No me refiero, por supuesto, a experimentos 
teatrales banales destinados tan sólo a provocar o 

j 

impre~ionar, sino al poder re" 
flexionaren toda su profun<J1dad 
y crueldad sobre temas trascen
dentes. 

Ahora, pasada la expe
riencia, puedo saber mejor qué 
hacer con un clásico entre mis 
manos. Sin duda fue necesario y 
enriquecedor e~te pasp. 

És bajo estos últimos eclipses de Soty Luna, 
en estos tiempos de fin de siglo, que no presagian 
nada bueno, que la creación artística sb me presenta 
como el acto de fe más sublime y salvador. La 
creación, entendida como forma de ejercer un 
pensamiento, como el oficio de plasmar en tercera 
dimensión imágenes, signos y símbolos capaces 
de conmocionar por su belleza y crueldad, sea tal 
vez la únlca posibilidad de rozar un poco de infi
nito o aproximarse con menos temor al fin. 
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r Reportaje a El Rey Lear 
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'' DIARIO DE UNA PRÓDUCélóN,* 

~HRIS FASSNIDGE 

, Acto.r y dirFctor 
Profesor Esc~ela de Teatro r C. y de Open University, Inglaterra 

EÍ trabajo que hice"lse podría de- · 
nominar como "diario-de üna produc
ción". S~tenta y cinco q.ías -un total 
estimado de trescientas horas-observa

dos, desde la primera lectura de la obra 
hasta. eÍ momento de su estreno. Con 

una -\nversión de 30 millones de .pesos chileno..s y 
un diteu or galardoneado, la producción de F;l~ey 
Lear por el ,Teatro de 1" Universidad Católica, 
1992, es ciertamente uno de los más prestigiosos 
aportes ~ teatro chileno por muchos años -ade
·más del hecho que pocas realizaciones pueden 

ag1utihai la c:;antidad y calidad de recursos que se 

han lograd~ amalgamar aquí, tanto en su génesis 
como en su desarrollo. 

Cuando primero supe, en la primavera de 

1991 J que una versjón de Nicanor Parr~ de El Rey 
Lear estaría siendo ensayada en febrero de este 

año, supe que quería escribir sobre el proceso 
1 1 

mismo-de la misma manera en que A. C. H. Smith 
había eScrito sobre un proyecto de gra_n enverga

dura de Pe.ter Brook, en la entonces Persia, en el 

año 1971. "' 
He presenciaQo, leído, rY,visado y enseñado 

·a Lear por más pe treinta años y conozco, ~n su 
justa medida, ' el enorme desafí6 que representa 

• 1 

*Traducción desde el inglés realizada por Mariana U reta. 

1 \ . ; 

1 

para cualquier compañía de teatro. Con
siderado la cima entre los muchos lo-

gros de Shakespeare, creo que convive 
como parte de un grup de extrema 
selecc'ión, en el cual coexisten las ex
presiones más altas del espíritu humano 
del arte occidental: está junto al 

Agamenon, Don QuUote, las pinturas 
de la Ca pilla S ixtina, la Pasión -según San Mateo, 

de J. S. Bach y la Novena sinfÓnm, de,Beethoven, 

entre otras. La mayoría de los nombres de actores 
de más prestigio, tanto en el teatro británico como 
americano, han interpretado aLear: entreiJos más 
famosos de este siglo ténemos a Gielgud, Oliv,ier, 

Richardson, Redgraye, Laughton., Scofidd, ' , ' 
Hordem¡ George C. Scott y, más recientemente, 
Anthony Hopkins y John Woód. Lear ha 1 sido 
1llevado al cine en tres bportunidad~s; se han 
escrito innumerables críticas sobre la obra y es un 
texto, básico' diría, de estu

1
dio y análisis para 

cualquier estudioso serio al que le comp~ta el 
teatro o la lityratura universales. 

Les estoy inmensamente agradecido a 

Alfredo Castro y a su• asistente de dirección, Ve

rónica GJcía-Huidobro, y a Lodos los que toma- · 
mn parte en esta realización por la manera ~n que 
me permitieron tener acceso a ·cada ensayo; al-

' . temamos much~ veces, y en ocaswnes en for-
. ma detallada, compartiendo pensamientos 'Y sen
timientos. Incluso pude, de vez en cuando, tratar 
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de hacer un aporte de tipo personal a la forma de 
enfrentar este desa(ío. En este rol-a ratos un poco 
.ambiguo- tuve la confianza de toda la compañía, 
elemento sin el cual me habría sido imposible 
poder escribir este diario. 

La tarea que tne había auto impuesto era la de 
concentrarme en el proceso mismo de desarrollo 
de la producción; tratar de analizar cómo y por qué 
se había llegado a tal o cual resultado. No fue parte 
de mi pauta de trabajo el criticar individualmente 
a los actores y actrices~ o tratar de calificarlos en 
sus'respectivos roles. En otras palabras, éste es un_ 
análisis más que una crítica. Sin embargo, ha sido 
imposible evitar algún tipo de juicio ev,aluativo; 
pero, esperó que estq se entienda a la luz de una 
empatía con el proble_ma más que como un velo de 
negatividad. Como actor y director, con.ozco de
masiado bien los problemas que.puede confrontar 
un grupo de actores al tener que enfrentarse con un 
texto como Lear. Mi objvtivo es tratar, pu~s. de 
mostrar el proceso a través del cual estos proble
mas intentaron ser identificados y resueltos, tanto 
por el director como por la compañía. 

. . 
Este no es un texto de corte académico, sino 

más bien un deseo de meterse casi, diría, bajo la 
' piel de este grupo de profesionales que trataron de 

escalar -juntos- una de las cimas más altas del 
mundo teatral. 

SoBRE LA TRADUCCIÓN 

Desde el primer encuentro que tuve con 
Nicanor Parra, comprendí que su versión de Lear 
tendría un carácter único dentro del conjunto de 
las traducciones que se han hecho al idioma espa-1 
ñol. Eh un abigarrado orden frente a él, tiene todas 
las versiones en·. inglés existentes, así ·como la~ 
ediciones en espa~ol, la mayoría de los trabajos 
editados como estudios críticos de ia obra, un glo
sario de Shakespeare en inglés y un concordance 
(una especie de diccionario que contiene cada . / 

término, simbología y uso del idioma que hace 
Shakespeare en cada una de: las obras conocidas 
hasta ahora). 

Aunque mi co.nocimiertto 
sobre poesía chilena es relativa
mente limitado, creo saber a 
c~balidad que Parra es quizás el 
único de los grandes p<;>etas vi
vos que puede damos una ver
sión, n9 sólo en español, sirio 
que en chileno -de manera qu~ '----:--'-'-...... Oilloll~.,----l 
la obra adquiera un sentido especial para un_pú
blico contemporáneo; en Chile. Su gran ventaja es 
la de ser un poeta y acercarse así de manera distinta 
que si fuese sólo un a,cadémico tradu~iendo la 
obra. A través de su intc!ecto, Parra puede unir los 
mundos de la ciencia y las humanidades; pero, 
insisto, es su espíritu poético, co'n su dosis de dolor 

r 
y alegría, profunda seriedad y completa irreve- ' 
rencia, el que le permite a este educado y penetran-
te académico lograr comprender instintivamente 
la sabiduría ·popular, sus expresiones, dichos, 

. "' chistes y verdades que, estoy seguro, Shakespeare 
habría avalado completarnen~e: ' 

En nuestro diálogo, Parra me habla de-las 
tres ideas fundamentales que serán, luego, las 
claves para que la compañía emprenda la inmensa 

. labor que tiene por delante. Primero, él califica 
esta traducción que ha hech9 casi como una im
pertinencia de su parte. Ese espíritu orgullosa-

' ~ . ":lente anárq¡pco que caracter~a su propia obra 
1 parece ser, según creo, una máscara detrás de la 

cual está la humildad que posee todo gran artista .. 
Parra sabe que está enfrentado a, una tarea casi 
i!llpüsible, pero Lear se ha. transformado en parte 
de su sangre y corre, ahora, por sus .venas. 1 

Segunfto, él se refiere a su trabajo como" a, J · 

- una Jransfiguración, máS que a upa traducción. 
1(Parra considera las versiones existentes en el 
idioma español virtualmente imposibles de leer) .. 
Además, todo diru:na:poético, cuando se trata de 
entregarlo en otro idioma, requiere de una búsqueda 
lingüística de equivalencias más que ·de traduc
ciones de tipo literal. Así, pues, la búsqueda de 
Parra ha sido una combinación entre la m~ escru
pulosa fidelidad al texto original -cuando le era 
posible-mezclada con el uso de ciertos clu"tenismos 
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o dichos populares, en los lugares en que el texto 
no permite la traducción literal. Finalmente, y más 
interesante aún, ha c;lejado deliberadamente cier
tos diálogos y versos en el idioma original, dán
donos así una versión en castellano. que puede ser · 
!inmediatamente asimilada por el elenco. Parra 
desea mantener al público consciente, en todo 

1 ' 

momento, de que está viendo y oyendo hablar a 
· ShalCespeare; esta aproximación brechtiana es, en 
sí. misma, una muestra del respeto por el gran 
maestro de Íos ~maturgos. A la vez de ser una 
expresión del de<;eo profundo y necesidad absoluta 
de Parra de romper con l<A¡ue él llama las traduc
ciones muertas de las grandes obras del teátro 
'clásico. · !·•. 1 

Ramón Núñez y Héclor Noguera. Foto: Ramón lópez. 

Finalmente, diríl:\ que, como poeta, Parra 
sabe que Shakes¡}eafe trabaja sus textos a nivel de 
metáfora. La interacción entre lo literal y lo ímpli
cado y lo simbólico es lo que ,Yace en el corazón 
mismo del discurso shakespepano -y es, tam
bién, el material básico que todo ser humano tiene 
en los procesos relacionados con el pensamiento y 

el sentimiento, aunque estén o no es~n conscien
tes de ello~ Parra ha planteado así, pues, estos 
desafíos a los acteres, para· que los confronten 

·desde el primer día de encuentro con el texto. 
El poeta chileno ha, abiertamente, admitido 

' identificarse personalmente con Lear. Su versión 
se relacibna a nivel de las percepciones que le son 
propias sobre la sociedad a la que pertenece, con

llevando todas las contradic~iones que 
ésta contiene. Nos habla con gran pa-

r-
sión e inteligencia sobre lo glorioso de 
los textos de Shakespeare, sobre la 
relevancia de las obras del autor en la 
Ingla~erd isabelina -que él parece 
conocer tan(o o mejor .que cualquier 
especialista. Nos hab.la también sobre 
lo que sólo¡puedo describircomo una 
misión de él, privada y maravillosa, de 

querer entrégar y sellar con fuego esta 
1 

obra para que penetre, queme y quede 
en la conciencia de América Latina. 
Este será su testámento. La traducción 
que se actuará es su tercera versión. 
Planea hacer dos version~s más, qui-

' zás 'tres. Y sabemos que Parra las hará 

tanto con la conc~encia.del artesano 
como con la del gran artista que, sin 
duda, es. 

SOBRE EL DIRECTOR 

1 

Así como la traducción será co-
nocida como "la versióri de Parra", la 
p~oducción de esta obra, su creación y 
concepción, ha nacido de la mente de 
su·director: Alfredo Castro. El ha vivi
do y respirado la obra durante much~s 
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scf1lanas, mucho antes ~ue los actores tengan 
1 . . 

siquiera una visión a grandes rasgos del texto. 
Aún antes de que se efectúe la primera 

lectura, Ca~tro ha identificado la naturaleza de la 
tarea que le confronta: llevar a la compañía a un 
territorio nuevo, tanto técnico, emocional como 
intelectual. Castro tiene costumbre de trabajar con 
una compañía propia; ahora, se enfrenta a la nece
sidad de moldear a un grupo de actores, que 
deberán sentir que trabajan en equipo y esto, a la 
brevedad posible. Parte• del elenco trabaja nor-

Ramón Núñez y Héclor Noguera. Foto: Ramón l.ópez. 

-
malmente junto ~n televisión. Castro conoce ese 
mundo muy bien y respeta la disciplina que le 
impone·a los actores- pero, está igualmente cons
ciente de la necesidad de construir aquí un marco 
de referencias dentro del cual cada individuo 
pueda trabajar y entrar al ~undo de Shakespe<.U"e 
y encontrar, además, un sentido, una razón de ser 
a través de sus personajes, que pueda, a su vez, ~er 
transmitida al público. 

SOBRE EL ELENCO 

Este c·onsta de catorce pe¡sor..:!S, entre actri
ces y actÓres profesionales, más cuatrO estudian
tes de teatro de la UC que poseen los roles de 

/ 

soldados, sirvientes. y mueven la escenografía. 
Tito Noguera (Lear) y Ramón Núñez (el Bufón) 
han trabajado juntos varias veces. Hace poco, por 
ejemplo, presentaron la historia de los hermanos 

\ 

Van Gogh, bajo la dirección de 
Castro. La relación que togren 

1 

formar entre sus dos personajes ll'jl~..,~~:.:;¡~~-11 
,formará el motor, la energía, la 
fuerza impulsora que moverá la 
primera mitad de la obra. Otro 
ejemplo son Roberto NavaÍTete 
(Gloucester) y Gabriela Her- ....___( _..._..,..._ _ __, 
nández (Goneril) que trabajaro'n, recienteme¡¡te, 

¡ 1 ../ • 

en Danza Macabra. As{, pues, esta complejidad 
en las relaciones pre-~istentes dentro del elenco, 
será la materia prima con la cual Castro debe 

"\ 

~bajar. Sabe que, su tarea es ~;morme. Cuando 
Lear se interpreta en Gran Bretarui -no muy se
guido, )por lo demáS- es presentada usualmente 

\ por la RSC ,{"Royal ShakespearéCompany") o el 
NT ("Natio_!lal Theatre"). Ambas compañías es
tán compuestas de actores/actrices que poseen una 
vastísima experiencia en Shakespeare y que, ade
más, conocen íntimamen~ sus propias versiones. 

, CaStro, en Chile, está enfrentado a un dilema 
frente al cual cualquier director británico retroce
dería antes de tratar de intentarlo. 

La obra es, asimismo, menos conocida como 
obra dentro del grupo de las tragedias. Es lejÓs la 
má~ difícil de penetrar de todas ellas. Pero creo 
que, en este caso, su carta al éxito debería ser la tra
ducción de Parr,a. El carácter revoluCionario ctC la, 
misma debería permitir a estos profesionales pe- \ 1 

netrarl~ en todos su,s rincones, por recónditos que· 
sean y 1 sobretodo, en el poco tiempo de que se 
dispone. 

Los PRIII\ERos QUINCE DíAS 

Alfredo empieza su trabajo confrontando a 
los seis personajes masculinos principales de lá 
obra: Lear, Kent, el Bufón, Gloucester, Edgar y 
Edmond. Empie:ia co{lla lectura del texto comple
to, la que se lleva a cabo en un poco más de tres 
hor~; el factor tiempo .se manifiesta aquí, ya, por 
primera vez y será, desde entonces hasta el.estre
no, un problema que habrá que resolver. Lear es 

,- una obra larga, Allgunos cortes serán necesarios-

5,1 
- 1 
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pero, ¿4ónde y cómo? En la lectura que hace 
, • 1 ' , 

Alfredo es obvio que se ha enfatizado el humor 
que existe en la obra -siendo éste un elemento que 
nó se asooia generalmente c~n una trage4ia de 
Shakespeire. Se oyen muchas risas durante la 
lectura -m~ de las que hubie,5e esperado de parte 
de una compañía británicat. P~ro Parra H11logrado, 
así, capturar la esencil! misma de Lear. Nos mues
tra, además, 1¡\ manera en que Shakespeare trata la 
verdad, filtrada a través de percepciones de carácter 
relativo, donde la luz y la oscuridad están entrC;?
tejidas y se confunden. Nos hac;e pre-claro el rol 

, · clave de el Bufón, con su percepciÓn alternativa de 
la realidad, exprekda a través de chistes amafgos 
-y a veces, hasta peligrosos. El lenguaje que Parra 
usa brilla con luz propia, está lleno de energía. 
Alfredo señá!a, en~onces, la necesidad de dejar i 

que el texto penetre, por sí mismo, al interior de los 
'actores -ellos tendrán~ li su vez, que entrar a él 
· buscando caminos propios. ' , ' 

La obra/es releída cuatro veees durante la 
primera sema11a y se trabaja en detalles ile puntua
ción -los que seagregan a partir del manuscrito de 
Pkra. Los adtores éstán sorprendidos de la forma 
en que el texto mis!llo los deja penetrar los roles 
qu~ interpretarán, desde un comienzQ. Se percibe 
enel texto 11n gran sentido de fluidez. Esto presenta 
problemas de tipo técnico-respiratorio: las p~usas 
para respirar son cruciales; además, ,en español se 
utilizan más palabras para decir lo mismo que en 

"< -

inglés y la irl!ducción demanda una rapidez ver-
bal, y al mismo tiempo, un sentido intuitivo del 
compás y ritmo del texto. Los actores nece~itarán 
comprender: a) c9mo trabajar este ritmo y esta 
estructura, y b) qué significan las palabras, tanto 
en 1¡1 relació~ sintáética que ¡x;seen entre ell~s. 
como .también representantes/símbolos de los 
-profundos temas e irnplicancias de Ía obra. 

r . - . . . , 
Las lecturas de El R~ey Lear se ven fre-'-

cuentemente interrumpidas ~r ·discusiones de 
carácter análitico, mm,:has de las cuales se basan 
en la nec~sidad de encontrar motivaeidnes claras. 
Alfredo sugiere que la obra misma do pretende 
darnos Un tipo de enseñanza moral, sino que 

mostramos a seres humanos en crisis. Se habla de 
los varios niveles en los cuales el sentido o la razón 
de seide la obra existen por sobre y más allá de los 
réalístico -la tens~ón qtJe existe entre orden y caos, 
y el comienzo de la crisis profunda a que Lear se 
son:_¡ete, al renunciar a su poder, a cambio de una 
declaración de am'or verdadero. 

Se han abierto nuevos caminos para empe
zar a trabajar: lo simbólico/metafórico, lo sico
lógico, lo realista. Hay im sentir muy claro de que 
se puede confiar en el texto para guiamos a través 
de este vórtice de dilemas por resolver. 

1 
Al comienzo de' la segunda semana, ya se 

está trabajando di~ectamente en el escenario. No 
hay trabajo previo de improvisación pura. En esta 
versión, el texto es el duerlo y señor de la situación. 
Alfredo les 'pide a los actores deéirlo en base al 
trabajo que ya se ha hecho -y de tratar de moverse, 
porahora,a~ivelintuitivo.AlgunasideaSempiezan 

1 ' 1 . ' 
a emerger; todavía se está camino hacia cada uno 
de los pérsonajes. Alfredo los interrumpe una y 
otra vez, algunas veces in;istiendo en matices de 
luz y sombra, ~n cuanto a la entrega del texto; otras 
veces, haciegdo hincapié en la velocidad o el ritino 
(aunque se hace cada 'vez mps obvia la necesidad 
de,mantener un compás, por así decirlo, un latido 
constante y regular). Ips movimiento~ efectuados 
tienen naturalidad y están a nivel aún primario; 
mucho de este trabajo deberá ser alterado luego, y 

· ~daptado, cuando se in~gra el resto del elenco. 
Pensando sobre las diferencias entre actores 

chilenos y británicos en ~hakespeare, recuerdó 
que Peter Hall y John Barton revolucionaron la 
dicción en la obra de Shakestxdre, a comienzos de 
los años PQ, en Stratfoid: un lenguaje claro, natu-

\ ' . 
ral y articulado era la meta deseada y todo actor 
británico ha tenido que pasar por esta disciplina de 
hablar eri verso y con sentido. La _entrega, encaste
llano, s~ toma a veces borrosa, poco clara, y me 
pregunto cuánto de esto se debe a la msmera en que' 
hablan el español los chilenos y si se necesitará 
poner atención a este punto en el futuro. 

Alfredo concentra su atención .en esta etapa 
en Tito (Lear) y el sentido en que éste está desarro-

; ' 
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'· 

liando su personaje. Las exigencias quej..ear hace leza quejmpulsa la aparición de . 
\ 

acualquieractorqueseaproximeaélsonenormes · la locura. La frase <;lave es: Lo 
y le roban de cada rincón de su personalidad y de que es yo no soy nada. Esta en-
su resistencia tanto física como emocional. ' rabia nexos" de .tipo sicológico/ 

Aquí me detendré a describir el trabajo que _ emociopal muy fuertes. Alberto 
Alfredo hace con Rodolfo Pulgar (Kent) y Alberto ha empezado .a representar a 
Vega (Edgar) como ilustración de la forma en Edgarcomounserasustado(que 
cómo ún director puede trabajar dentro de la ..1_ evidentemente ~o está), pero po ~-~~'-----' 
concepción que el actor tiene de' un personaje y muestra pucho má,S que eso. Alfr~do trata que 
lograr producir los cambios positivos necesario~. , ,intemalíce, entonces, 'las palabras, que se hable a 

Las primeras versiones del diálogo que tiene sí mismo, que entienda, por sobre to<fo, la razón' 
Kent -ya disfrazado- han sido dichas a gran velo- que hace a Edgar el~gir el asumir la locura. Insiste 
cidad, con un sentido de urgencia y casi directa- en que Alberto deje su parlamento siri resabio 
mente ~ público. Alfredo le pide intemalizar ~Í alguno de autocompasión y' que lo entregue con 
proc~so: pensamiento/sentimiento, siguiendo los una distancia calculada ~(en sentido(breehtiano); 
parámetros que ya se h,an estal:>lecido; le recuerda r debe, ásimismo, remover todo resabio de te~tra- , 
a Rodolfo (Kent) que, además de tener miedo, su lidad. Des¡iués de una hora de trabajo, han apa, ' / 
personaje está herido y triste por lo que Lear ha recido nuevas ideas y algunos problemás.que no s'e 
hecho y decide; entonces, cuidar al rey, en su r~l habíansuscitadoantesperoque,dealgunan;tanera, . 
de serel sirviente más aJ!tiguo. Alfredo también le estaban latentes.1~l director ~tá consciente de los 
pide fuerza de carácter. Rodolfo parece sorprendí- problemas técnicos que confrontan los actores: de 
do, al principio, con tanta demanda en sólo diez respiración, en es~ o tal frfl.Se, de movimiento, de 
líneas de parlamento. Lo pracJica varias veces, colocación de la v~z o del gestq. Con estas indl-
casi en voz baja, como hablándose a sí mismo, caciones, es~ estimulando a Alberto a buscar pue-
meditando en las consecuencias de tener que usar vos caminos por sí mism,o, · guiándol~. pero sin 
un disfraz para todo lo que debe d~ir; de prontQ, forzarlo a seguir uno pre-marcado por él. ' 
hay una transformación casi inmediata delj>er- Al fmal de los ensayos de este período, 
sonaje, <fuando Rodolfo pasa de su K~nt 1 a su Alfredo está trabajando intensamente sumergido ~ 
Kent 2 -y \lace 9e este último casi un bufón alter- al interior de los seis roles masculinos principale's~ 
nativo al que ya existe en la obra. Su actuaciÓn es pero, sobre todo, con' Lear y el Bufón. Le pide a 
un poco exagerada y Alfredo se da cuenta y lo va Tito qué vuelva su mirada a él misf!io -4ue olvide 
controlando en sus movimientos a, medida que al rey por un tiempo y se concentre. en el hombré. 

· avanz,a la escena. Va recordándole, asimismo,•de Tito empieza a usar su propia voz, baja la veloci-
la nobleza que po~e Kent y cómo ésta de,be mani- dad de su entrega, piensa <rada cosa que dice el 
festarse, aun dentro del disfraz que optó por llevar. texto. Mucho de la temática que ha sido la pauta de 

/ 1 -

Al día siguiente, Alfredo trabaja mucho mas las discusiones en los primeros ensayos es ah.ora 
intensamente en él' primer parlamento significa- dejada ~e lado, para concentrarse en esta nueva 
tivo de Edgar; su trabajo es hecho con gám in ten- etapa. Alfredo trabaja con la idea de que ia com-
sidad, resaltando así el rango que abarca como prensión viene antes que la interpretación; no deja 
director. nunca o casi nunca pa~ una palabra, a no ser que 

Algunas d~ las cosas que dice son de tipo esté seguro que hay un·proeeso de comprensión de 
inte,lectual: da muchas ideas sobre las bases filo- ' parte del actor del porqué esa palabra está a~ 
sóficas que impulsan el accionar de Edgar -la ~onde está. Eq la escena del rechazo de Lear hacia 
relación.con su padre y con su hermano; la natura- Cordelia, Alfredo le pide a Tito que dt,:j.e a un lado. 
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Para lograr exprésar 

1 este punto, Alfredo le pide 
·a ~amón el mismo tipo de 
verdad intrínseca qué 1~ ~ 
ha pedi<lo a ~os otros ac-

, tares: nada de trucos, nada 
. de discubos de corte mo
níl; en vez ~e urra decla- -
mación, hacer una decla- , 

í ' l 

' ración del texto (desde·el 
punto de vista de la per

' c((pci9n interna que tiene 
el actor del personaje). 

Esta percepción to
. ·ma tiempo ~il desarrollar
~ con ple~ittld; 'no es tan 

sitpple como escuchar lo 
q~ediceeldirectoryluego 

1 Aberto Vega y Ma.uricio·Pesutic. Fotp: Ramón López. . • t:t;atar1de hacerlo cada vez 
-" 1 , , mejor.Estamosaquí,diría 

, t )el {io~r :y 'la triste~a '(íue esto . 1~; cau~ y que se y yo, en u~ ni'vel más delicapo 'de trabajo y más 
concentre. en el aspect? de irra~idnal\dad de 'l~ · difícil dé relación~entre el áctor y $U persona fe. 

' furia~uedemuestraLear;ésta~slaprimeraéxplo- './ Todos estos prbfesionales ~enen recursos técni
sión del personaje; y debem~s ver, aunque de - cos ~'experienciahumana;inteligenciaygrancali-

'-
manera incipie'nte, las semillas d~ su fuful:a locura. dad de ex;periencia teatral. Péro, en esta obraycada 
Esta se manifiesta en el rechaZo de Lear a la verdad uno de elÍos ha tenido que ser llevado-a nivel cero 
que ha sur'gido tanto de parté de Cordeliá como de .:..una p;wda ~n blanco- para, así, ser confronta-

·K~nt. Tito se lanza, cual dragón foguean te y se dos con lo 'qde es la esencia" del personaje y de la 
1 qeja guiar por esta furia irracional, ~in ü~ites.'J;::n 1 obra misma. Para que esto suc~da, en un grupo que 
e 'l\ <ese morrieríto, toca cligo interno por prlmera vezl '. no es una eompañ

1
ía' estable, el rol d((l director es 

t Luego el director trabaJa con ~amón . (el fundamental:-es su..sensíbilidad~ sq profesionalis-
Bufón)' de la misma manera, hablando en detalle mo, su ¡entendimiento de hasta el más mínimo 
sobre el personaje mismb. Este es uno de los bufo- · detalle del texto y de las capacidades i,ndividuales 

1 \ • 1 1 ... 

¡, nes más complejos de Shakespeare y tiene varios de cada actor, lo que fgrman la base sobre la cual 
1 

• niveles de complejidad: a nivel de locura pura; de la pioducdón de esta óbra se desenv'alverá y 
la verhad-dentro-de~la-locura, que sólo el Bufón. '' crecerá en realización a qoavés del tiempo dispo-

\ .) ' ' ' conoce y p_yede articular a su manera; del lazo de nible. ' \ 
. 1 . \.. 

am~r qu~ existe entre él, y Lear; * ~ mela!lcolía, ~ 
cuyas raíces provie¡;¡en' del cariñó que le tiene a DESARROLLp: MARZO Y ABRIL 1992 
Cordelia y del dolor de su alejamiento de la corte. 1 ,_ • ' ' 

,- Su trabajo, pues, será tfataqle eJ(presru:-el taos 9ue Dentro del espacio de que dispOnemos aquí, 
' ' ' existe en el incoqsciente del comportamiento de ' 

") Leái:'(elem~ntos.con-los c~ales ha: estado jugando · 
es imposible tratar de dar una cuenta'detallada del 

¡, ' " y trabajarid6 ~su vida de Qufón). 
·. ... ' 1 ir 

/ . 
• 1 ; . 

' 

,JI 

proceso y c~ecimiento qué se' logró en los dos 
1 
mese_s ~iguien~e~ -,desde,Ja llegacta a los-ensayos 
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del resto del ~lenco, el 2 de marzo. Lo que 
1
sí haré 

será empezar indicando los principios sobre los 
cuales Alfredo Castro trabaja di.Jrante este período 
y luego dar algunos ejemplos específicos d~ cómo 
esos principios fueron puestos en práctica. 

1) El proceso al cual se somete un actor 
contiene, necesariamente, el pasar por una serie de 
etapas n¡lacionadas entre sí: a) La motivación: 
"¿Cuáles son las razones que rrie llevan a tener este 
comportamiento?", b) La emoción: "¿Cuál es la 
naturaleza de mis emociones/sentimientos y cómo 
ésta afecta mi comportamiento?'? e) La claridad: 
"¿Cuál es el método más simple y directo para 
presentar mi motivación y mi emocióp?" d) La 
dicción: "¿Cómo diré/hablaré el texto; de manera. 
que estos tres elementos sean, a la vez que escu
chados, también comprendidos?". Estas etapas, 

' aunque obvias, tendrán que ser enfatizad!is una y 
otra vez por Alfredo en su trabajo con el elenco. 

/ ' 

2) Hay dos tipos de comportamiento teatral, 
ambos extremos, y ambo~ deben ser evitados a · 
toda costa. El primero es la teatralidad -0 lo que 
yo ll,amo "el uso de trucos teatrales" por un actor/ 

actriz- tanto en la entrega del 
texto como en la forma como ( 
reacciona frente a otros actores. 
El gesto de tipo convencional- ~~~~~iflid 
una sonrisa, un sonido de des
pecho, una bqrla- que sqn fá- · 
cilmente imitados, representan 
una traición a la vida interna del u:::;;:_._....,.....,...____....J 

personaje. El segundo comportamiento negativo 
es laautocompasión. En esta obra, casi la totalj.dad 
de los personajes siente un dolor int~nso, expresa- , , 
do de diversas formas. La trampa_ está lista, enton-
ces, para que el actor/actriz caiga en l<;i téntación de 
la autoindulgencÜl, en el proceso mismo de la 
actuación, cuando el dolor se' hace manifiesto. Es-\ 
ta actitud debe ser reemplazada por claridad, dis
tancia y una comprensión del proceso mismo. 

3) La dirección a seguir en esta obra está 
claramente determinada para c~da pers-onaje/ac
tor -a pesar' de la complejidad de los temas y va-
lores con que está i~volucrada .. El Rey hear es u~ a r ' 1 
his.toria, y como tal, ,el trabajo de los actores es 
saber contarla. 

4) Es claro, asimismo, que Shakespeare no 
trabaja de manera naturalista. La obra es poesía y 
toda poesía Se expreSa a través de metáfora) . El 
trabajo del elenco, entonces, es penetrar este mi5d'us 
operandi metafórico y dejarse compenetrar por él. 
Para ello requi(fre poseer una sensibilidad muy 
particular que le ~rmita una compenetración total 
con el texto. 

5) La indicación más obvia, pero por ello no 
menos importante, es que en cada instante en que 

, un actor/actriz esté en el escenario, su trabajo es 
escuchar y esto es tan importante _como decir su 
parlamento. 
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En ·la primera reunión que Alfredo sostieny 
con. la totalidad del elenco, ya plantea la mayoría 
de ~stos p'rinéipios y presenta a V eró~ica, su asis
tente, cuyo rol será crucial. Lee, también, ~gunos 

extractos de comentarios que se han escri~o sobre 
la obra. Uno de los más conocidos·comentaristas 
e~ Jan Kott, que hace un paralelo o establece, un 
nexo entre la obra de Shakespeare y la de Beckett 

'1 
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1 ~ / / 

'-una relación qúe va a afectar el tratamieñto que • ' 
- sé-hase en el Acto W, en ' la escena entre Edgar, 
. Glou'c .. ester y-L~. Alfredo no quiere mostrar sólo 

las qificultades dy' la' obrá, .sino que establecer 
cienas nonn~ o pautas de trabajo dentro de las· 
2imles se deberá vivir\d<¿ ahora en adelante -

.r mostrando, de paso,' la seriedad personal que le 
• 1 ~ • \ 

atribuye a este proyecto teatral. · ' 
' .1 

1 

·~ACTo 1 EscENA 1 · . ' r· .- " . 
J 1 . . ( ' 

e 1 , 

_ , Cuatro días se trabaja e~ esta escena -una de_ . 
Jas rlJáS largas de la obra y, en algu~os aspectos, la 
'más importante, desde el momento en que coñtie-

1 ~ ' 
' ne todas las semillas,desde donde crecerá el resto 
\ ·<Je l'l planta. La, introducció~ cqrta y concisa de 

"'{ ' 'rf 
, Glou~~ster-, Kent y Edmond1ha ya madurado al 

't ,, ., 1 - ' \ 

final de la segunda semana óe ens_ayos. Roberto 
(Gloucester) y Rolo (Ke~t) la presj<ntan como una 

1 serie de chistes pesados.hechos a costa de
1
Mauricio 

(Edmond).' Este último ha perfeccionado ese sen-
. 1 . 

tirse mal, desplazado, que siente Edmond y, más 
importante aún, su reacción a la bast}rdía, que es, 
ia motivaciÓn del resto de la sub-trama de la óbra. 

Cbn la. llegada de Lear y su corte, nos 1mcen-
.. • l 1 '\ . 

tramos en ,nedio de un ritual dentro del cual -y 
1 • ¡ '\ • 1 / • 

JUSto ,en la m1tad- ha explota<Jo una verdadera 
bomba: el rechaz;o de Lear hacia Cordeija y Kent. 

rEs una muestnt'de emociqn cruda, casi primitiva, 
y quiebra toda posiblé formalidad. Lear es el 

-gestor de su propia crisis: especialmente cuando 
decide dividir sf reino: el mapa que usa es una 
metáfora que_define el terreno dividido y que
bF~dizo en el que cada uno de los,pe¡sonájes de
berá movetse durante el resto de la historia. 

1 . ' 
1 .La estructura de El Rey Lear-más que la de 

ninguna 9tra ob~a tl~ Shakespeáre-'significa, 
1
en 

sí, que el desarrollo de cada personaje 'dependerá 
del désarrollo del carácter central: Lear. El trabajo , 
'en esta éscenaconfílma estm cUándo tito Noguefa 
(Lear) trabaja bien; los ' otros responqen tbien. · 
Cuando tiene problemas, ' a ltodos les afecta-pdr 

' . 
1 igual. El elemento ritualí~tic,o deJa escena presen- . 

la prÓblemas para todos los actores. cas hijas y sus 
) 

>-~, 

) ~ 

Roberto Navarrele y Hécior !'loguera. Folo: Ramón lópez. 
\ ' . 

• \ . • 1 • 
respectivos esposos tienen. muy· poco que decir, 
pero se ven l}rofundamente afectadas p~~ el,<,:om-

- portarniento de,l ,rey; 1 la gesticulación y las reac
ciones faciales, q\le son las características de 1a 
primera pasada, son removidas1 inmediatamente· 
por Aifredo.Insiste en que Go~eril y ~eg<pi llagan 
;una entrega formal de sus parÍamentos como res
puesta a. las demandas que hace Lear, a cambio de 
una déclaración de amor filial. ~lfredo está con- . 
vencido que se debe evitar lo que él descnbe como 
comentarios de parte de los actores que no están 
diciendo algo, ya que eso introduce un elemento 
'd li ff él ' . --: ' 1 

e ~~tura smo quy qmere evitar, 
1 Los pr~xímo~ cuatro días, vemos el trabajo 

de Tito como el de una exploración continua de lo 
que llamaríamos la e'~encia de Lear. Detalles de un 
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pcrsonaj~ de avanzada edad empieZan a aparecer: 
camina despacio, cuidadosamente; se rytuerce las 
man~s o la ropa cuando está sentado en el trono; 
los ojos desvarían, a ratos; la voz se hace cascosa, 
sube y baja de registro, está buscando una p;opia. 
A ratos su furia se hace terrible, incontrolable, y 
los diálogos con Cordelia y Kent son dichos en 

' fortíssimo. La capa que us& hace las veces de toalla 
para secarle el sudor, otras veces de tuto o con
fortador, quizás, sólo un detalle en esta etapa, pero 
que cobrará jmportancia más adelante cuando su 
traje incluya dos grandes chales, que serán esen
ciales para ayudarle a moverse alrededor del es

cenario -a veces, inCluso, arrastrándolos tras él. 
Despuéi de un período inicial de gran con

centración de trabajo, volvemos a esta escena 
muchas veces -se ven completos el Primero y Se
gundo Actos, Los últimos ensayos son para revi
sar la obra completa. Cuarenta y dos días después, 

se produce una transformación importante: la
1
to

talidad del Acto 1, Eséena 1, se representa en una 
gran quietud -interrumpida sólo por los estallidos 
de Lear en contra de Cordelia y Kent, lo que hace 
el resultado final muchQ más poderoso. La agre
sión que siente L~ empieza, anora, a crecer 
desde dentro: el proceso de desarrollo interior, qpe 
es básico a la concepción de Alfredo, ha avanzadp 
así un ~an paso hacia adelante. Pero ha~ veces 
que se ha retrocedido y luego avanzado.,.nueva
menté. Algunos ensayos han carecido totalmente 

de vida -todo el trabajo detallado que se había 
hecho antes, pareciera se ha olvidado temporal
~ente. La preparación de una obra de esta ert
vergadura r~uiere ei no ignorar el factor cansan
cio- y en el caso de Lear, Tito está cmúi:ontándose 
a uno de los roles m48 exigente que jamás se h.an 
escrito; las exigencias de tipo físico, solamente, a 

veces son insalvables para algunos actores. 
· A través de su trabajo, Alfredo insistefn la 

necesidad de que los actores se escuchen los unos 
a'los otros. Por supuesto, de una manera u otra, es 
lo que siempre está ocurriendo; pero, creo que a lo 
que Alfredo se refiere es a algo más, como a una 
recepción a un nivel más profundo. , 

\ , 

ANTES DE lA TORMENTA 

-La caída de Lear en la lo
cura es, a la vez, gradual e iñ
evitable. La decadencia empie
za una vez que él es despojado 
del poder y, al mismo tiempo, 
espera poder seguir reteniendo ......__..__,___,__..~ 

su autoridad. Está marcada también'poruna serie 
de grandes golpes bajos: su rechazo de Cordelia·y 
de Kent; el rech~o que de él hacen Goneril y 
Regan; la alianza de las dos hijas en su contra y la 
insistencia que hacen ambas en que reduzca aun 

1 , , • 

mas su seqmto de cab~leros que le acompañan a 
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todas partes. Pero, además, como parte integral 
del proceso, él dt;:scubre, lentamente, un acopio de 
verdades ,fundaptentales -tanto humanas como 
políticas.' Estas verdad~s pueden reconocerse en 
casi todos los parlamentos del Bufón.; 

La escena antes de la . tormenta 1 la gran 
\ \ 

batalla final de Lear con GO:neril y Regan- es un 
momento crucial de la obra, que' culmina con el 
gran parlamento sobre la necesidad y luego, la 
partida de Lear del castillo de Gloucester (hacia •a 
tormenta en el páramo, el viento ull}lante y la 
lluvia despiadada). Después de haber ensayado la 
escena varias veces, en distintas ocasiones, Alfredo 
decide pedirle a Tito y Shlomit (Regru'l) que traba; 
jen su diálogo con voces no teatralizad~ -una 
idea que ha sido discutida anteriormente, una o 

dos veces, fuera de lo,s ensayos. Gradas a este 
cambio, ;¡mbos fogran relacionarse a nivel-padre- , 
hija. La búsqueda desesperada de Learpor el amor 
de su hija Regan; la sospecha de ésta y el miedo 
incipiente que se apodera del padre; la hostilidad 
que yace bajo la superficie; la lucha por el poder, 

j 

expresada en la complejidad de las relaciones 
humanas -todos estos elementos se hacen más ní
tidos, mucho más claros. El proceso 9e pensa
miento y sentimiento interiores, al que.Alfredo ha, 
estado apuntando todo el tiempo, logra verse en el 
esp~cio de una página de dmlogo. · 

El trabajo que se lleva a cabo en esta escéna, 
nos muestra una imagen clara de las dificultades 

J 



'1, 

1 • 

que confrontan tán~o el director como el elenco. 
. . r 

rEn teat;ro -así como en cine- existe una diferencia 
-crucial e~tre velocidad y pulso. El primero, es" 
si~plemynte 1k diferencia entre interpretar algo 
rápido o lento; ei segundo, es so6re tQdo se~tir el 
ritmo, elJ?ulso ·del. diálogo_ o del pru;lamento y del 

·v prqeeso que yace baj? el pensamiento/sentimien-

1 
1 

llegará con el comienzo de la tOrmenta, dos págma5 
~más adelante. Durante un detallado ensayo de esta 

f' 1 ' )- ' 
escena, se hac.e patente que no será hasta que la 
totalidad de la1 obra, se haya ensay_ado y ·digerido, 
que Tito será capaz de colocar este mdmento en el 
c~ntexto correspondiente y entregarle lo máximo 
como actor. 

Una vez más, Alfredo está consciente de que 
esto es ~n proceso de crecimiento no súbito sino .. -
que más bien orgánico. 

to Y'que ,representa a ambos. Como siempre, de
n,end~ 9e cómo se desarrolle el comportamiento 
de Leat, para que· se sienten las condicioneS del 
pulso que ten <Irán' todas las escenas yn las cuales 
él1ap~ece. La llegada y partida, ambas 'n'tempes~ LA TORM.~TA . 
üvas, de su furia,-el acrecentamiento inéxonible 

1 1 

de su· sufrimiento, la desaparición &,radual del su 1 Durafi~e 19 páginas, Shake~peare desarrolla 
- nivel consciente y de las cónsencuencias .de los esta tormenta, una de las más largas que escribe en . r / -( 

actos que cometió -cada uno de estos elementos- ~ sus obras. Conjuntamente con la escena de la 

) 

-) 1 

1 . ~ ( 

tiene que ,sel' integrado. Casi todo movimiento en locura de Le(\1', confoqna el centro emocional, 
laescenaestácentrado,yaseaab:ededordeloque. filosófico y ·espiritual de1la obra. Un detalle: la 

" Tito está-haciendo, o iniciado por el contacto que palabra storm, en inglés~ expresa sólo el fenómeno 
estabÍece con lo~> demás. Alfredo les da un esque- 1

• cllmático; tormenta, en espafiol, connota lo mis-
ma de movimient~ báStco -esquematizado a gran- m o, pero además se puede re-pensar en inglés co-

' / ~ t des rasgos en la primera pasada completa de la mo torment: to!:!llentq/tortura, expresando de una 
1 

obra- y luego, dejará ·que algún elemento de manera más perfecta, creo, en espafiol, la' metáfo-
- ' improvisación-por parte de Tito modifique_el es- ra usada por Shakespeare para revelar el estado 

quema- ~nterior. En etápas posteridres, Alfrédo interno en q~e se encuentb' Lear. 1 

empezará a incluir/ algunos detá1les específicos. Más adelante se incor¡)orarán el sonido, las 
La versión fin~l acentuará la alianza v~sual que - luces y el movimiento,de escenografía, sugiriendo 
hay entre Goneri(y Regan yo contra de su p~dre'; 1 

claramente la ptesdlciá d~ una tormenta; pero, es 
¡. desde una posición de estrecho cont~cto, ambos el trabajo que hacen los actores lo que determinará 

persOnajes sé alejarán lo suficiente como para el sentido que adquiera esta secuencia. El movi-
atrapqr aLear -dejándolo en él redrlcid_o espacio ' mi~pto que tiene la orra -desde la apabullante 
que los separa, sólo el necesario para que él grite inVocación de los elementos del comienzo que 
cbn desespera_ción: no se trata , de 1 necesidad!, hace Edgar (disfrazado .como Mad Tom, el loco 

- 1 mientras hl tormenta~ empieza a desatar afuera. Tom)'-yláculminacióndelaescena-quepretende. 
_.

1 
/ • ' Este parlamento -el prlmero donde Lear penetra 'ser u_njuicio a lasausen~s hijas de Lear- tiene que 

profundamente <Í~ntro de la v<7dad- es ~1 punto ser sentida, pulsada y articulada con claridad me-
exacto en el-cual su r~lidad humana empiéza a ridiana. Por primera vez, tres tipos diferel)tes de 

t. ~ «.... \.._ - \ 1 • < 1 

asumírse como tal, deJ· ando de lado su estirpe real; - locura han entrado en corttacto directo: la del Bu-
, ' \ 1 \ 

yl todo,>reenfo~do poLlas lágrimas que se ve fón-p~quienlalocuraesunaformadevida,una . 
forzado a' deteneJ;", tan pronto éomo aparecen. El alternativa aparente al esquema racional del pen-, . 

problema técnico que confronta Tito es el de cons- sainiento; la de Edgar -para, quien la locqra es el 
. . . .i . 1 

truirpoco a wco e* s rescendo. La rabi~, la furia; resultado de una decisión de _ tipo racional, un 
' ' supy hasta que estalla en locur~ -~~o. debe rete- camino a la liberación; la de Lear -cuya locura es 

neJ; aún una inmensa energía para el clíml!x que la úQica manera en que logra, finalmente, enten-
l 
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derse a sí mismo. Observando a Alfredo y lama, 
, nera cómo se desenvuelve, cómo trabaja esta es
cena, recuerdo su trabajos anteriores (La man
zana de Adán, La historia de la sangre), donde 
se ha centrado alrededor de personajes de carácter 
marginal, cuyas percepciones los,harían categorizar 
como locos. En este contexto, las ideas de R. D. 
Laing son tan relevantes para entender el signifi
cado de Lear como las de Kott y Beckett. 

Me parece a mí que Edgar -en el contexto de 
esta secuencia- es uno de los_ personajes más 
brechtianos de la obra. Alberto Vega (el actor) 
debe usar a Alberto Vega (el ser humano) para pre
sentar a Edgar (el personaje). actuando el rol como 
si fuese un loco (Mad Tom); más adelante en la , 
obra, esta secuencia afectará a Edgar (el persona
je) y a Alberto Vega (el actor/ser humano) en la 
búsqueda de una c?mprensión más profunda de su , 
propia humanidad, para,que así Edgar (el perso
naje) pueda emerger eomo capaz de decir el últi
mo parlamento de la obra. Cuando llega!Uos a los 
últimos ensayos, Alfredo le pedirá a Alberto que / 
entregue el parlamento como él mismo. Está se
cuencia de muñecas rusas, unas dentro de otras,es 
un desafío q~e p~os roles plantean a un actoí:. 

Las dificultades que presenta 4l escena son 
. 1 1 

tales que Alfredo pide a Lear y Edgar se queden 
después de un ensayo para hablar y ahondar más 
en sus personajes. Tito ha estado trabajando en un 
registro vocal extremo; las exigencias de super
sonaje lo han llevado a usar una variedad de g~stos 
convencionales y vocales, como un~ manera de 
evitar el proceso tle confrontación con el rol de 
Lear. Al hablar del pro~lema, démuestra lo 
consciente que está de él; no está contento con su 
trabajo en esta etapa, pero siente que no puede 
moverse ~acia el realismo porque el texto no se lo 
permitiría. Alfredo le pide opte por un c~ino in
-termedio (no en un sentido de compromiso). Le 
hace notar que hay una verdad rrletafórica: una 
límpida claridad que debe ser el objeto de su bús" 
queda de aquí en adelante. Alberto (Edgar) con
fronta el tnismo tipo de problema, ya que su 
personaje es tan complejo como Lear; así, el con-

se jo se hace. válido para ambos. · 
Esta es la labor fundamen

tal de un. verdadero director 
teatral.Nosdlodebedirigir' a. los ~~~~iJI!Im 
·actores en cuanto a movimien
tos en el escenario, dar indica
cjones sobre personajes, pulso, 
-carác;ter, y' conocer el texto en 
detalle, sino que la habilidad real de un director es 
sabet cuándo y cómo confrontar a un actor con la 
necesidad de ahondar en lo más profundo de sí 
ruismo, et! sus habilidades personales, su intelecto 
y su experiencia. TOdo, en orden de hacer surgir un 
cambio· real, un verdadero desarrollo en la búsque-
da de la verdad. Mirando cómo Alfredo trabaja 
con Jito -en especial- constato, una vez más, la 
infinita complejidad de este actor, dirigiendo a 
otro actor, que a su vez es director y con más años 
de experiencia que él. Pero aquí no hay choque de 
los respectivos egos. Cada uno encuentra la ma
nera de entendimiento mutuo del procesó del otro. 
La fuerza que guía a Alfredo es su refinada inteli
gencia,; lo importante es cómo hace uso de ella. Ha 
logrado penetrar el texto y busca-maneras de 
integrar su propia visión con la del actor/actriz. · 
Esto es válido y aplicable a los roles pequeños: 
ellos también deberán desarrOllar una compren
sión, ai mismo nivel, de la impPrtancia de sus 
respectivos roles, en un proceso de tipo parte 

, _intelect~l, parte intuitivo. 

• MOMENTOS PUNTUALES 

\ 

• El Bufón -que ha estado cerca física y. 
espiritualmente de Lear- abandona el escenaFio al 
fmal de 1á escena de la tormenta. Con un toque de 
genialidad, Shakespeare remueve al Bufón como 
soporte de Lear (una vez que Kent ha sido mar
ginado de la corte) siendo reemglazado por Cor-

7 1 l ( . 

delia. Alfredo le da, la siguiente idea clave a Ra. 
món (el Bufón): la profun~ melancolía del Bufón 
se acrecentará al comprobar la fascinación gradual 
que L~ siente por Edgar (Mad Tom) y la energía 
que lo ha caracterizado, se transforma en celos in-

t 
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controlables que terminan por dejarlo en un-estado 
-./ \ . 

diluido, sin fuerzas para seguir luchando. 
• La plegaria de Lt:ar -en la cua~se recuerda 

a si tnismo el hecho que vive confrontando una 
situación que le es natural a todo pobre y desterrado 
de la tierra- necesita una entrega muy difere':lte· 

1 Es, quizás, el momento existencial más intenl)o de ~ 
l; obra. Alberto (Edgar) está estáticÓ; Alfredo 

busca un equivalente visual a la idea impJícita en 
el texto. Lear, Kent y el Bufón observan aEdgar dé 
la"'llisma manera que Vladimir y Estragón con
templan 1~ agonía de Lucky. 

• ba escena del juicio a las )lijas de Lear .len 

.la cual el rey finalm~nte sucumbe al precipicio de 
su locura- nos permite observar la necesidad de 
re-pensar la presentación del téxto. El todo se 
desarrolla sobre y alrededor de una media corona 
gigante, botada sobre su costado, que hace las ve- , 
ces de abrigo a la tormenta. Con los mqvimientos 
. ya demarcados, los aCJ:ores e~tán preocupados de 
cómo desplazarse a trav~s de un espacio tan pe
queño donde moverse. Después de tres ensayos, la 

1 -

escena empieza a tomar forma, aunque el proble-
ma persiste por parte de los actores al tratar de 
ampldarse a la concepc.ión original del director. 

( Eventualmente~ todos los mov.imientos se van des
cartando hasta que sÓn reemplazados por un juicio 
simbólico, donde cada actor le habla~ vacío, 

EL ABISMO .DE Do~R 

Veamos.el encuentro de Edgar con su padre 
-Gloucester- ya ciego y el truco que usa para evi
tar que se suicide, y la llegada _posterior de Lear, 
loco. Los hilos de' la historia se van tejiendo su
tilme~tb: ' shakespearef~l poeta, Shakéspea't-etel 

r maestro artesano del teatro universal, Shakespeare/ 
el filósofo. -En sóÍo ocho páginas aparecen lbs dos 
temas, perfectamente equilibrados: el concepto de 
visión, en cuanto a la vista misma y awer más allá 

• "' _J ~ 

y el concepto de locura. Esto no nos es presentado, 
en ningún momento, éomo algo dÚiáctico, sino que 
expresado a través de las crisis de Lear, G loucester 

yEdgar. , 
. l 

En un primer encuentro con Alfredo, había 
manifestado la clave que le había dadp Beckett 
para esta escena ~ En una referencia directa, viste a 
Edgar y Gloucester como Estragón y Vladimir, y 
aparecen estós .dos payasos, de sombreros chapli
ncscos, justo en momentos en que el dolor se hace 
intolerable. Alberto (Edg<!f) deberá encontrar una 
tercera voz (cuando es un supuesto pastor'y cuida 
de la falsa caída:de su padre al abismo). Cuando el 
actor. logra resolver'el problema, la escena toma 

. . 
otra dimensión. Alfredo, con gran gentileza y 
suavidad, ayuda ;~stos actores a caminar al borde 
de lo irrisorio y el dolor intenso. El llamado ver
fremdung o efecto distanciador, es lo que Alfredo 
está buscando aquLy, ahora más que nunca, la 
remoción total y absoluta de l¡i autocompasión. 

Con la llegada de Lear, el foco se traslada a 
r la relación entre los dos viejos: uno, realmente 
ciego, ,el otro,cclínicamente loco, pero que ve la 
verdad por primera vez, con infinita claridad . 

En la locura yace el más irand~ desafío para 
Tito Noguera. No es difícil para un buen actor 
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imitar este estado de 1& mente -hay una gran can
tidad de modelos pre-existentes para ello- desde 
el más salvaje e histriónico, hasta el que es re
presentado por una callada intensidad que carac
teriza a ciertos tipo de esquizofrenia. Pero, no ol-_ 
videmos que la loc

1
ura de Lear es una metáfora; 

Shakespeare nos la presenta como un glosario de 
preguntas de tipo existencial, que, s~ refieren a 
nuestra percepción, nuestros concocimientos, 
nuestra verdad. Shakespeare es, a nivel bá~ico, el 
precursor de la idea de nuestr.o siglo que dice que 
las artes y la siquiatría nos presentan el concepto 
del convencion.almente marginado como. tocó 
aunque posea una visión más nítida de la verdad de 
la condición humana que los aparentemente sanos. 
Lear es un rey que ha descubierto su condición 
humana y es justamente esta confrontación con el 
cegado Gloucester donde Lear nos habla de su 
percepción y de la verdad que lo está invfldiendo. 

La jornada hac!a la versión final no es fácil: 
cada actor debe explorar su propio dolor interno y 

conservar, al. mismo tiempo, una 
conciencia clara de la necesidad 

de presentar una idea en forma GIM~~~;:jlt.IJ 
clara, sinrodeos, estructura cfave 
de la obra. Alfredo se concentra, 
entonces, eh el pulso qe la escena, 
sin perder de vista la callada re
signación que contiene la ver- ,.__ ...... oa&:o...._ _ __. 

·dad que Lear ha entendido tan cabalmente .. El 
enojo desenfrenado de Lear, en u'n comiento, 
debe disolverse a nada,/a una hermosa quietud, 
cuando finalmente reconoce a su amigo Gloucester. 
Son varios .los ensayos que se dedican a esta 
transición. Cuando se la trabaja con las luces 
apropiadas, una enorme sombra de Gloucester se 
·proyecta en un muro y__. 'Tito, encuenb-a --<:on la 
ayuda de Alfredo- el material que debe usar .en 
este diálQgo fragmentado. Lear dirige sus chistes 
amargos a Gloucester, a este hombre' al que le han, 
arrancado los ojos de las cuencas. Sin embarg9, al 
llorar Gloucester, Tito se sienta en el suelo, a su 

Claudia di Girólamo, Hédor Noguera y Rodolfo Pulgar. Foto: ~amón l.ópez. 
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lado, y dice los hermosos parlamentos sobre la 
• hinocresia y la inevitabilidad del dolor como parte 

de la experiencia humana. Lear, por fin, ha apren
dido las l~cciones de~u amarga experiencia; y su 
rendición, en este caso concreto, del reino y del 
poder ,llega a su etapa final: es la visión del mundo 
al revés al o"ual el >Bufón ha hecho referencia al 
comen_zar la obra. Para lograr esto, pide que am
bos actores se acunen, ' uno en brazo~ d~l otro, 
llorando suavemente uno, hablando casi en un 
susurr~. el otro. 

,. 

1 ( 

El DESPERTAR D_! lEAR 

Quizás é~ta es la única escena de la obra que 
parece salir a la perfección desde él primer ensayo 

·' del que es ~bjeto. Dentro de la estruct~a general, 
repara la brecha que existía entre Lear y Cordelia 
(básica, para preparar la agonía firuil de Lear) y 
provee, asimismo, u~ episodio ~leno de belleza y 
.calma entre la intensida<l de la escena 'del abismo 

,
1 
y la batalla del últi~Ó acto. Las primeras palabras 
de Lear, Hacéis mal en sacarme de la tumba, 
fueron, en verdaq, el punto inicial de la traducción 
de Parra -por el poqer de la imagen que con1leva
b¡. Tito es capaz,' aquí, de olvidar la rabia -que ha. 

. 1 

sido_un elemento constante durante las primefllS 
cien páginas del: text<?--y trasladar su articulación 
a un nivel que ¡¡sÓma, apenas, sobre el murmullo; 

" -al responderClau~ia di Gir!ólamo (C@rdelia), esta• 
~._ mos fren~ a la relaciqn padre-hija, tal cómo ocu

rre anteriormente con Regan. _ 

LA BATÁllA FINAL 

A pesar de l9s recurSQS econó¡:picos inverti
dos en esta producción, el uso de un ejército de 
extras (soldados) para la batalla final (o represen
tar a los cien acompañantes de Lear) es imposible. 

' \ ' ' . 

1 Presiento que Alfredp prefiere representar este 
conflicto como algo simbólico más que algo rratu

/ ralista. El muro andante, q~e ha servido de abismo 
y otros símbolÓs, es ahora girado sobre sí mismo, 
a gran velocictad, con Lear y Cordelia agarrados a 

- 1 . 
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él y los cuatro soldados gritando con todas sus 
fuerzas; unos cuantos segundos de esta actividad 
producen ~n efecto más impactante que un gran 
número de actores peleando con espadas en ei 
escenario. 

, Los cortes que ha sufrido el último acto 
tienen el efectO' de concentrar al máximo la acción: 
despué~ de la· batalla simbóiica, el foco se centra 
en el descubrimiento de la traición de Edmond y el 
subsecuente duelo que éste sostiene"con Edgar ,las 
muertes de Regan, Goneril y, luego, de Lear mis
mo. La pelea de Edgar y Edmond es corta, esti
lizada. Lo mismo ocurre con lrut muertes de las 
hijas: Alfredo se aleja del texto y las muestra en 
escena, donde quedan hasta el final,, presentándo
nos una imagen póstuma sobre el resultado del 
odio que 'hAbía ido creciendo entre ambas. Hay 
siete muertes en total en la obra, tres mostradas de 
manera naturalista (Comwall, Oswald y Edmond) 
y cuatro haciendo uso de elementos de estilización 
(Goneril, Regan, Cordelia y Lear). Esta aparente 
contradicción es perfectamente áceptable. ' 

La preparación de la escena final incluirá un 
ejemplo de ~ómo, aun c~n una. cuidadosa piani
. ficación, al combinarse con la improvisación se 
puede producir,uni, solución ade<mada a un pro
blema: el texto dice que Lear ~e be hacer su·eni:Qlda 
f~nal con Cordelia, muerta, en sus brazos -uno de 
los momentos ¡nás impactantes en la historia del 
teatro. Alfredo ha colocado una cuerda que se 

\ ' . 
balancea con Cordelia ahorcada en ella; Lelf debe 
hacer el últimoadió~ su amada hija, a la distancia. 
Aunque Tito, en algún momento se arrodilla freq
te ál cuerpo sin, vida meciéndose en la cuerda, su 
agonía se hace difícil de creer. Durante uno de los 
pre-estrenos,la cuerda rehusa mecerse y Cordelia 
está peligr@samente a punto de caer. Tito se ve 
forzado, pues, a improvisar: atrapa a Claudia 
(Cordelia) y nos presenta a su hija muerta, en 
brazos. Al hablarle mientras la deposita en el 
suelo, la ~a. la acaricia, la acuna en sus brazos. 
La fuerza de la escena es tal, que desde ese 
momento la horca se mecerá vacía y Tito hace lo 
que Shakespeare le había pedido que hic;iera. 



ULTIMAS DOS SEMANAS 

. e 1 

En toda producción teatral, el todo se debe ir 
formando por los pedazos pequeños, como un 
puzzle. Hasta que todos están en sus respectivos 
lugares, no sé tiene una visión deLtotal:'El ~eyLear 
tiene cinco actos y veintisiete escenas, y aunque 
se ve cada acto, varias veces, durante los primeros 
dos meses y med~o: no es sino hasta que la obra 
completa s~ensaya, que 'se tiene un sentido de 
gesta/t. Y al acercarse la fecha del estreno, el 
trabajo fundamental a que se aboca el elenco es al 
de encontrar el pulso y la fluidez de la obra. El 
trabajo inicial que se hace cuando se jntroduce el 
uso del vestuario,las luces y la música, genera dos 
claras. situaciones: 1) la atmósfera cambia; se 
genera u.na excitación especial, sobre todo c.on el 
vestuario. P~a algunos, éste era el ~lemento que 
faltaba para lo~ar completar la cara~terización de 
su personaje. En el caso de Tito, sus dos chales, 
como dijera anteriormente, le facultan agregar 
elementos. de improvisación que le permiten re- , 
lajarse mucho más dentro de su rol. 2) Con estos 
agregados, se deben repetir y alterár los movi
mientos, entradas ·y saÚd~s. y es obvio · que el 
training que tienen algunos (as) de trabajar en 
televisión o dne, les ayuda enormemente en estas 
circunstancias. J 

Cuando la obra se hace por primer~ 'vez 
frente a un público invitado es obvio que la pre
sencia de este último le da al ele~co el elemento 
final en la ecuación teatral: la tensión energética, 
tan necesaria como poderosá. Una vez que e) 
público está ahí, uno se hace la pregunta -un ¡)oco 
burda: ¿Se reirán y/o llorarán en ei momento en 
que quere~os qQe lo hagan?" La fúe~a de las 
emociones expresadas en E·l Rey Lear es tal, que 
hacerse esta pregunta es importante: el balance 
<J,pe existe entre el dolor y el humor es ,fundamental 
al texto y un asunto muy delicado. Los esfuerzos 
reales de Alfredo por lograr que los actores/actri
ces entiendan la importancia del proceso de 
interiorización van a sufrir un verdadero y último 

• 1 1 
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CoRTES AL TEXTO 

En general,las produccio
nes que se han hecho de esta llll~~~!t'ir:i::t 
obra, desde el siglo xvn, han 
sido una fusión de 1os textos 
Quarto y Folio. No fue sino has~ 

ta la publicación de · The new .___&JD.IIO..,....___ _ __. 
Oxford Shakespeare (1988), que ambas versio
nes estuvieron a disposición de los 'estudiosos y 
directores de teatro: Parra basó la mayoría de su 
traducción en la edición New variorum. quizás la 
más confiable de todas las fusiones de textos 

t{xiste9tes. Parra es un perfecci~ista y es con gran 
renuencia que .permitió que ésta, · S\1 tercera ver
sióJJ, se us.ara en la producción hecha pon la Uni
versidad Católica de Chile. Comp conoc~. las , 
exigencias que impone el teatro profesional, 'está 
preparado a aceptai el derecho que tiene el direc-
tor a cortar el textó, si fuese necesario. 

Ya a fines de marzo, es obvio que, si se 
presentara el texto completo de Parra, la obra se 
demoraría más de cpatro horas. un· período im
posible para un público que ~ólo tiene costumbre 
de sentarse por un máxi~o de dos horas a la vez. 
El doloroso proceso de acortar el texto, pues, 
empieza. Alfredo está conscie~te que no se debe 
perder la forma diamática del todo. El resultado es 
una obra que satisfará 'al público chileno -llevará 
la esencia de' la concepción de la obra, pero, al 
mismo tiempo, inevitablemente, sem una distorsión 

d~ Shakespeare/Parra. Este último había dejado 
trozos en idioma inglés, ahora esos desaparecen 
también, en casi su totalidad. ' 

Alfredo se' ha ido con cuidado por este 
resbaloso terreno. Sin embargo, 'deja fuera un 
parlamento de Lear, en la escena con Gloucester, 
donde el rey nos muestra, finalmente, con clari
dad, el entendimiento cabal que tiene de la fragi
lidad e hipocresía de las. instituciones humanas y., 
cuestiona el concepto de justicia -estructurado de 
tal manera, que el rico siempre gana y el pobre 
siempre pierde. Son seis líneas._ que encapsulan la 
h~bilidad de Shakespeare de fundir lo que es una 

\ 
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eÍisis pers9rial de
1
mn personaje con lá realidad 

s~ial en que él, todos, vivimos. Esas líneas, es
. pecialmente relevantes en el Chile de hoy, son 
quizás una délas más importantes de la obra. Des
gtaciadamente, se' quedan sólo,en el tintero. 

Sin embargo, las decisiones de cómo y dÓn
l de cortar son y serán ~iempre 1~ prioridad absoluta 

del instinto del director de.la 0bra . . , 

lA ESCENOGRAFIA 

De la mente de Alejandro Rogazy ha estado 
creciendo el entorno necesario para la concepción 

- 1 ' l 
de la obra. A medida que tí:anscurren los ensayos, 

1 . 
empiezan.a aparecen::oldres, amarillos, una coro-
na real q~e se parte en dos y que desarrolla ruedas 
-para hacerla movible- y está pintada de azul; 
asimismo, algunas ramas de rojo vivo apar~cen en 
la escena de la torlnenta. Es la visión deRogazy de 
la metáfonide Lear: el poder, los elementos de la 
naturaleza, y el e~cenario se empieza a transfor
mar en ~ útero que abarcará al público y lo lle
v~á a su· interior. Con su intr:lecto y emoción, 

'- como. artista visual, su trabajo es parte integral de 
la concepción de El R,ey Lear. ~e trata de algo 
más que de un espacio interesante en el cual se 
pueda trabajar y dónde lo~ actores puedan moverse 
a gusto. Le entrega al público una serie de c<2digos 
a descifrar y que están contenidos en el SJJb-texto 
de la obra. 1 1 ,. r, 

1 

EL VESTUARIO 

La tarea de Marco Correa ha sido la de cr~ 
un tipo de vestuario que pueda indicar la naturale
za'primitivii de El Rey ~ear, pero sin tener que 
atarse a un período específico de la historia. El 
resultado de su concepción es brillante: los trajes 
nos dan una ideávaga de ser medioevales,pero sifl 
código claro. Al moverse Shakespeare dent1'9 de 
parámetros no muy dem3fcados, Correa sabe que 
puede usar elementos isabelinos, pero el resto será 

l 

sólo una sugerencia de un período sobre el cual es 
óbvio que no tenemos mayor conocimiento his
tórico. 
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El vestuario debe sugerir algo al usuario, 
pero debe, asimismo, dejarle movers~ con libertad 
por el escena,rio, en armonía con la percepción que 
tenga de su personaje. Usa colores claros para los 

. 1 

trajes de Lear y Cordelia, brillantes y llamativos 
1 . 

para él Bufón, y colores que se funden con los de 
la escenografía para el resto del elenco. Con esto, 
Correa contribuye con su trabajo a reenforzar el de . 
la compañía e~ vez de tratir de imponer nuevas 
ideas que afectarían el resultado final de la pro
ducción. 



LA MÚSICA 
1 

(ODJ 

Shakespeare hace dos.indiéaciones co~ res-
pecto a la 111úsica: un"os llamados de trompetas, en . Me sería muy difícil poder 
ocasiones; una música suave en el momento en dar cuenta, en pocas palabras,' lo 

que significó la experiencia de 
que Lear despierta alladó de Cordelia. A Miguel 
Miranda se le ha pedido coloque los sonidos qu~ ver trabajar a esta compañía por 

Íln período de más de·tres meses 
no sólo marquen la acción sino que se integren a 

. -por lo tanto, este "diario de una ésta -que eS mucho más que proveer un ac'om- L.c="'--~~L.....---' 
producción" tenía que ser forzosamente de carác

pañarrúento de forma convencional. So con tribu-
ter selectivo. 

ción, pues, ayuda más que guía la acción. Usa 
sonidos de trompetas profundos, resonantes y una Muy pocas obras están completas, listas, en 

cada aspecto posible, en el día del estreno. Mi 
especie de sonido insistente que se repite a través 
de la escena de la tormenta --:<}Ue es un uso meta- sen.sación es que ~podría haber ensaya?o un ~ar 
có · d 1 ·d · ás 1. · 1 ~<l d · . d de semanas más, pero éstas son sólo divagacm- . • , neo e som o, m que Itera . "< espertar e . . . . · 
Le 1 h h 

.
1 

. , 'h h nes,yaqueelllempodtspombleestabaclaramente 
ar o ace con una ermosa compt acmn ec a , 1 • • • • • 

al t'·1 d la - · · beli 1 , . pre-establecido desde un pnnctpto. Además, los es 1 o e mustca tsa na, y a mustca que 
aña l d l b tall 

. , ·actores crecen y se desarrollan a medida'que pasa 
acomp a escena e a a a, con ntmos que 

1 
. 

se acercan al rock contemporáneo. La marcha ru: -e 1:1emp0. - , , 

al. fi 1 ti. d Mahl d" El Rey Lear de Parra/Castro sera compara-ner ma ene ecos tanto e er como v , 
do por el público y los críticos con otras versiones 

Wagner y nos deja, de alguna manera, el dolor como 
· suspen~do en sus resonancias al final de la obra. · 

LA IlUMINACIÓN 
) 

El plan de iluminación contiene cross
fadings entre cada escena, excepto cuando hay 
que oscurecer la escena para entrar o salir sin ser 
vistos, y algunos cambios de intensidad. Ramón 
López, el experto profesional. me dice qué le 
gustaría tener muchísimas más luces, pero el sis- · 
tema de poder energético existente no resistiría la 
carga. Sus conocimiel)tos -tanto técuic9s ' como 
estéticos-:- son formidables. Trabaja casi pintando 

con la luz. Se . h~cen algunos cambios en los 
movimientos de los actores para lograr tal o cual 
efecto de ilumin~ción, siempre buscando la per
fección. Ramón toca su computador como un 
organista experto. Los cambios que efectqa sur
gen siempre del desarrollo de la acción' Uno de 
sus momentos más logrados es la escena del des-· 
pertar de Lear en presencia de Cordelia (con luce¡; 
naranja claro y rosa). La única escena de ternura 
que contiene la obra tiene, pues, un marco visual 
y metafórico perfecto. 
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de obras de Shakespeare producidas aquí. Peró, 
. ' 1 

siendo ésta la primera vez que esta obra se hace en · 
Chile, mostrará la pauta por la cual, se juzgarán 
futuras producciones. 

r 
En algún momento, le mostré a Alfredo y 

Verónica la· versión filmada en Escandinavia de 
El Rey Lear, con Paul Scofield y producida por . ( ~ 

Peter Brook (1964). El impacto que produjo en 
ambos profesionales fue profundo y creo· ejerció 
una influencia en el trabajo interno de Alftedo y 
el modo de confrontar la obra. ~ 

Pero set<} el público el que juzgará el produc
to final. Yo ni tan siquiera pretender~ hacer algo 
semejante. No fue, ni es, parte del contrato de pa- • 
labra que hice con el elenco y su difector, desde el 
primer día en que. nos encontramos. 

LoS' temas recurrentes de la obra, como el 
amor, el dolor, la pérdida, la angustia, el poder
que Shakespeare confronta magistralm~nte-- me 

1 

parece a mí, tocan muy de cerca una experiencia 
común a muchos chilenos y, como extranjero con 

1 1 
1 

, 

gran respeto por la gente de este pats, no puedo 
imag~arunmomentomejor para confrontar a los 
chilenos con la inmensa sabiduría de Shakespeare. 

/ 

,, 
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SHAÍCESPEARE DE VISITA EN SANTIAGO 
fERIANDO PÉREZ 0YARZÚI 

Arquitedo, Decano Facultad 
' 1 

.l ' de Arquitectura y Be,llas Artes, U. C . 

o resulta sencillo para un arqui
tecto y un universitario sin tma 
preparación específica en el cam-

representación no tiene en el teatro un 
carácter márcadamente instrumental. 
Por el contrario, representar, en el sen-

po dramático referirse a un acontecí- tido más profundo de traer' a presencia 
1 1 ' 1 ' . 

miento cultural tan significativo como una determinada realidad, -~~ la es{incia 

1_ ¡. lateci~nte~uestaen~~enadelReyLear misma del arte dramático. ¿Qué cabe 
de Shákespeare por parte del TEOC. pedir, entonces, antes que nada a una 

1 · f 

~ ¿Qué puede decirse. al respecto como obra de Shakespeare montada en nues-
profano, sin que resulte un !llal remedo de lo que, tro medio?· Básicamente, ser transparente a las 
podríadeciruncríticoprofesional,ounhombrede · intenciones y' a la complejidad del mundo del 
teatro? Sólo esa connatural universalidad y.hum·a- leng~¡~aje shakespereano. Tener esa capacidad casi 
nidad del teatro, así como los secretos _vínculos mágica <;le que 1~ trama y los personajes de la obra 
que desde antiguo 1<? unen con la arquitectura, de Shakespeare se encarnen en medio deJa vida 
pueden animarnos un poco frente a la tarea. Sin cotidiana de Santiago ~e Chile en ·1992. Ello obli-
embargo, es otra la razón final que nos mueve a ga a una tarea que un arquitecto se siente fuerte-
aceptar el desafío: es el gozo, la emoción elemen- mente tentado de llamar reconstructiva, de pro-
tal y profunda que-provoca la obra mi$ma; es el porciones mayores. La tra9ucción de Nicanor 
privilegio de haber -asistido y, en una mínima P~ y el montaje del TEUC, aun aceptando las 
propbrcló~. haber compartido esa magna ~ea de · hasta cierto punto inevitables aristas polemicllii de 

• conjunto que ha sido ésta nueva traducción y su interpretación, nos proporcionan precisamente 
puesta en .escena del Rey ~ear. esa oportunidad. 

, , No cabe ninguna duda de que la condición Conociendo aún Sl,lperficialmente la obra 
re,presentativa es esencial al mundo del teatro, poetica de Nicanor Parra, no era tan difícil imagi-
comóloestambiénaldelamúsica.Noessinouna n<U" cuáles se~ían algunos. de sus puntos de 'vista 
porción, un fragmento de tal realidad t~tal de una para enfrentar la traducción. No era previsible, en 
obra dramática, la que se conserva en su texto. • cambio, la pasión y la vital radicalidad con que 
Pllede deeÍlise otro tanto de un conjunto de planos - asumiría está tarea. Siempre pensé que ~arra era 

..... - V l \ , ¡ 1 

de arquitectura que no retienen sino de modo, muy un hombre adecuado para asumir _el desafío. De-
parcial la realidad - ~e una obra. Sin embargo, a jandodel~dolaabsolutamentereconocidacalidad 
diferencia de lo que ocurre co~ la arquitectura, la ·de su obra poética, me parecía que había dos 
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elementos que vinculaban de modo casi secreto la 
obra de Shakespeare a la producción de Parra: por 
una parte, la búsqueda permanente de un radical 
rigor en el lenguaje, y por la otra, esa intención 
constante·de entretejer lo cotidiano y lo trascen
dente, lo vulgar y lo sublime. Tal vez haya quienes 
sólo se queden impresionados por los rasgos po
pulares y hasta locales de algunos pasajes de la 
traducción de Pan:a, dejando d,e ver lo que a rrii 
juicio constituye su aparte más significativo: la 
alternancia de distintos modos y planos de lenguaje 1 

que van de lo coloquial a lo formal, de lo con- ' 
temporáneo a lo arcaico. El total creo que resulta 
absolutamente eonvincente y con mucha mayor 
vitalidad que algunas de esas viejas traducciones 
al caste~lano a las que, hace años, teníamos que 
recurrir para acercamos a la obra. Si personalmente 
sentí cíert.as dudas frente al estricto localismo de 

1 
df terminados chilenismps, que podían restar 
universalidad a la traducción, cabe pregunlafse si 
fenóm,enos ·8emejantes no se presentan en el ori
ginal, formando en ~ierta manera part~ de la tex
tura idiomática de la misma. Es un~ pregunta que 
sólo ptledo plantearme, sin llegar a contestarla. 

La propuesta escénica constituye un campo 
que, visto superficialmente, podría parecer más 
cercano al de un arquitecto. A pesar de ello, la 
especificidad tanto temática como técnica obligan 
a abordarlo eón prudencia. De lá escenografía del 
Rey Lear, me parecieron valiosos lo ·escueto de 
los medios empleados, el sentido de totalidad 
espacial y la cualidad casi artesanal de su cons
trucción. Tengó algunas reservas, en cambio; 
respecto a la decisión de no buscar ninguna· 
subdivisión, aun virtual, del espacio, que conser
vase el sentido global del partido ini<¡:ial. La con
traposición constante dé' la escala de Íos' persona
jes y la dimensión total del espacio escénico, dan 
una unifoimidad innecesaria y probablemente 
también fuerzan algunos movimientos de la puesta 
en escena. La utilización variada de algunos ob~ 

jetos que van adquiriendo sentidos distintos .a lo 
¡' 

largo de la obra parece un recur
so ingeñioso que a veces, como 

ocurre con las esci)]eras, se toma ~PJI~~jjl:~ 
excesivo. En todo caso, y a yesaf 11 

de las dificultades del color, la 
iluminación es un factor que con
tribuye de manera muy positiva 
a matizar 'esa relativa estabili-
.dad escenográfica. La luz, actuando en conjunto 
con el colorido del vestuario, se convierte en 
factor dramático decisivo de la versión, como se 
manifiesta de modo patente en la escena del ' . 
reencuentro de Lear y Cordelia. 

' Debo reconocer mi ignorancia más absoluta ' · 
en problemas de actuación. A pesar de ello, me 
arriesgo adecir que las actuaciones ~e Héctor No
guera y Ramón Nuñez com·o Lear y su bufón me 
imprbsionaron profundamente. El esfuerzo que 
reqtilere en particular el rol de Lear obliga a No- " \' 
guera a emplear con tanta fuerza como delica,deza 
toáos sus recursos. Siempre hay algo emocionante 
en se~ testigo presencial de cómo alguien alcanza 
una de las cúspides de su trayectoria. ·. 

Enfrentar la puesta en escena de una de las 
obras más difíciles de Shakespeare éorno es El Rey 
Lear en la forma en que lo han hecho la Escuela 
de Teatro y el TEUC, incluyendo íamagna empre
sa de una nueva traducción, no p~ede ser conside
rada sino una tarea profunciamente universitaria. 
La universidad aporta así una contribucióna la vez 
crítica y creativa a la producdón y al ambiente 
teatral chileno. A,I mismo tiempo, el teatro con
mueve y engrandece a :su manera el panorama 
académico de la universidad. Como Facultad de 

. Arquitectura y a ellas Artes no podemos sino cele
' brar ·que nuestra Escuela de Teatro haya sido 

capaz de llevar adell}nte esta empresa en la forma 
que lo ha hecho. Como decano de la facultad, 
estoy seguro de que recordaré'como una opÜr
tunidad única y como un privilegio el poder haber 

· estado asociado desde una discr~ta lejanía a esta 
tarea. 

'¡ ·. 
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EL\ lEAR DE 5HAKESPE'ARE, o LA (MÁS GRANDE) TRAGEDIA 
" ., ' , ' 

HA 'FE~MINADOj PERDONAD SUS MUCHAS_ FALTAS 

LUIS YAISMAN A. 
Deplo. de Uteroturo Universidad de Chile 

-¿Qué pasó con · el Bufón?- se 
pregunta desconcertado el público lec-
'\,. ;o. 1 f • 

tor o espectador cuando cae el telón 
sobre la tragedia del Rey Lear, una vez 
que él, su· familia, ' sus amigos y sus ..
enemigos han muerto, o se disponen a 

. • 1 
hFlcerlo, como Kent. ¿Qué pasó con el 

. Bufón? Lo vimos por última vez en la 
( . 

escena 6 del acto tercero, llevando en sus br~os, 
junto con J(ent,' al rey loco y dmmido camino de 

· Dover. Después de esto, nada más ~bremos de él. 
Y lo resentimos, porque es~e compañero fiel e 
jnseparable del rey es una pieM demasiado rele
vante ~n el mundo del Lear como para desvane
.cerse en el aire · así, sin más. A él, más que a 
· Gon~rill, le creemos cuando dice al rey: "Thou 
shouldst not have been old till thóu hadst been 

' ' 1 

wise"2, lo que nos permite formarnos una idea del 
carácter de éste. Este personaje simpático, tierno 

r y ~asÍlo im~ginamos- tímido y frágil, se atreve a 

1 

.Goneril tarnbié~ Qpina s~ el carácter eje Lea;; por 

ejell)plo: "This. the infirrnity of t¡is age; yet he.hath ever but 

sÍenderly known himself' (I,l), pero la hipocresía que ha 
1 

mostrado en la declaración de rupor a su padre le resta . 

énf<.libilidad ·a su discurso. 

· 2 "No debiste'llegar a viejo sin antes llegar a ser prudente" 
(trad. mía). Act~ 1, escena l. Las citas en inglés son de The 

compi, te w~ks of William Shakespeare, edited ~y 
. Williarn George Oark and Williarn Aldis Wright, New 

' York, Grosset and Dunlop, s. f. (ed. original de 1864). 

decirle 'impunemente al rey, desde la 
lucidez de esa locura que es su profe
sión, cosas tales que por menos valieron 
al fiel Kent su destierro. Es el Bufón 
también quien, en sus c~ascarros yacer-
' tijas, entrega una visión certera de la 
degradación del mundo de la obra. Sin 
embarg_?, Shakespeare no encuentra ya 

'i)n lugar para él en los acontecimientos que siguen 
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a la caída del rey en la locura. ¿Por qué ocurre 
esto? Bradley sugiere3 que la inexplicable e inex
plicada desaparición del :Sufón puede deberse, 
como muchas de las inconsistencias e improbabi
lidades q~e'plagan la obra, a cortes algo descuida
dos hechos por Shakespeare, en un intento de. 
aligerar un 'desenlace que compromete a tantos 
personajes importantes simultáneamente. En todo 
cru¡o, el público no queda satisfecho; algunos 
crítico.s han querido ver en el último parlamento 
del Bufón: "And 1'11 go to bed at noon·-4, un pre
sagio de su muerte -pero n~nca nadie en la ob~a 
dice ni deja entrever que el Bufón murió-; otrqs, 
hilando más fino aún, sugieren interpretar la frase 
de Lear ante el cadáver de Cordelia: "And m y poor 
fool is hang'd" como referida al Bufón; lo cual, si 

3 Bradley, A. C. Shakespeare tragedies.,New York, Faucell, 

s. f. (!a. ed. 1904), p. 261 y·N'ote ~.p. 3'79, y passim. 

4 "Y yo me iré a la cama al mediodía" (III, 6) (traducción 

mía)¡ 



bien es aceptable desde la gramáticaS, no parece 
serlo desde la situación en que tal frase es pronun
ciada. 

Esta distracción de Shak:espeare respecto de 
la suerte del Bufón -distraéción.que el público no 
comparte- es sólo una muestra, aunque tal vez la 
más espec~cular, de las abundantes faltas de esta 
gran tragedia. Bradley hace un lista'do de ellas que, 
por su acuciosidad y sentido del humor, vale la 
pena transcribir aquí, aunque sea patcialmente: · 
"Las jmprobabilidades e inconsist~ncias eq El 
Rey Lear sobrepasan con mucho las de las otras 
grandes tragedias de Shak:espeare tanto en número 
como en magnitud ... Por ejemplo, no se da razón 
alguna par~ que Edgar, que vive en la misma casa 
que Edm und, le escfiba una carta en vez de hablarle 
directamente; y eso que se trata de urla carta abs?~ 
lutamente perjudicial para él. Gloster era bastante 
tonto, pero seguramente no tanto· como para no 
percibir esta improbabilidad; o si lo era, ¿q~é 
nece~idad tenía Edmund de falsificar una carta y 
no una conversación, sobre todo si Glosterparece 
no conocer la letra de su hijo? ¿Resulta verosímil 
que Eclgardo se convenza sin la menor vaci1ación 
de la necesidad de evi'tar a su,paüre, en vez de en- ' 
frentarlo e interrogarlo sobre la causa de su ira? 
¿Por qué tendtía Gloster, al ser expulsado de su 
castillo, que vagar penosamente hasta llegar a 

1 

Dover simplemente para suicidarse?¿ Y no resulta 
completamente fuera de lo normal que, luego del 
intento de suicidio de Gloster, Edgar le hable en el 
estilo de un gentilhombre, luego se dirija a Osvaldo 
en S~ presencia en el basto dialecto de un cam
pesino, y después nuevamente a Glosteren lenguaje 

1 

5 Dado que·poruna parte el idioma' inglés carece en términbs 

generales de la categoría gramatical de género, y por otra, 

que 'fool' puede significar tanto 'bufón' -el personaje se 
llama, en inglés 'fool'. -como 'loco' . Traducción literal: Y 

• mi pobre loco (loca, bufón)~ ahorcado (ahor~ada), trad. 

de Astrana Mar}n (William Shakespeare, obras comple
tas, Madrid, AguiJar, 15a edición, 1967): ¡Y mi pobre lo
quilla ha sido ahorcada!, trad. de N. Parra -dicha en el 

teatro por Héctor Noguera (Lear): ¡Y mi pobre loquita 

estrangulada! 

cortesano, sin que Gloster mani
fieste la más mínima sorpresa? 

Tomemos tres ejemplos di
ferentes: a} al parecer, sólo ha 
transcumdo una quincena ctes
de la primera escena hasta el _ 
rompimiento eón Goneril; sin 

· embargo, no sólo hay ya rum'o
res de una guerra entre Goneril y Regan, sino de la 
llegada de un ejército francés; y esto, dice Kent, se 

' relaciona quizás con la aspereza de ambas herma
.nasparaconel pa~. aunqueaparentementeRegan 
no ha tenido oportunidad de demostrar aspereza 
alguna hasta-el día anterior. b) en la disputa con 
Gonepl, Lear habla de tener que licenci~ a cin
cuenta integrantes de su séquito de una plumada, 
y sin embargo, ella no ha mencionado. en escen'a 
cantidad alguna ni ha tenido oportunidad de ha
cerlo fuera del escenario. e) Lear y Goneril, con 'el 
propósito de hacer llegar a Regan sus respectivos 
menSajes lo antes posible, le env)an sendos men
sájeros, y ambos les_ ordenan traerles lasr espues
tas. ~ero no. queda en abSoluto claro cómo alc¡m
zarían a regresar los mensajeros, siendo que sus 
&mos parten en su seguimiento a toda velocidad. 
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A mayor ~bundamiento, 'a) ¿IX?r qué no se da 
Edgar a conocer a su padre ciego, tal como dice 
que debió haberlo hecho? La respuesta sólo puede 
ser conjetural. b) ¿Porqué mantiene Kentel inéóg
nito tan cuidadosamente hasta la última escena? 
El dice que poi un propósito importante, pero el 
público tiene que a?ivinarlo.''6 Agrega Bradley 
otras inconsistencias, como la tardanza inexplicl!
ble de Edmund en tratar de salvar a sus víctimas: 
Cordelia y Lear; y hasta minucias como que "en la 
escena la. del acto ÍII, Kent y el Caballero quedan 
de acuerdo en que el primero que encontrare al rey 
gritaría ¡Hola! al o~o; pero cuando Kent encuen-
tra al rey, no le grita ¡ljolaP ' 

Evidentemente, muchas de estas "faltas" en 
la construcción dramática de El Rey' Lear son 

6 · Bradley, A. C. op. cit., pp. 2ll ss. (trad. mía). 
7 Op. cit., Note I, p. 378 (trad. mía) .. · 

) 
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detectables sólo por· los estudio~os de 
Shakespeare; pero otras, como el "olvido" 
del Bufón: lá "ingenuidad" de Gloster y 
Edgar frente a 1as 'maquinaciones inicia- ' 

> 

Jes de Edmund, el prolongado manteni-
miento del incógnito por Edgardo y Kent~ 
distraen. al público, motivándolo a reco~ , 

~ 1 ~ ' 

rrer caplinos ciegos desde el' punto de 
v-ista de la estructura dramática en un frus
trante intento de encontrar expH2aciones 
que el texto ni apoya ni desear~; sim-' 
plemente las olvida. 

Durante un siglo 'y medio se ~onsí

deró tiunbién una "falta" de esta tragedia ~ 

la rt:~uerte de Cordelia y la del propio Lear; ' 
su terrible desgracia y el posterior reco
' nacimiento-de, su culpa 'por el rey pare
cieron suficientes paia lograr el efectd . 
trágico a 'Nahum Tate, quien, en ·1681, 
presentó la obra en ·uná adaptaci<~n en la 

. \ 

que el enamorado de CordeHa es Edgardo 
en vez del Rey de Francia, el personaje del - Ramón NúfJez. Folo: Ramó,n López. 

Bufón es eliminado, y la sombría tragedia 
tiene un final feliz, con Lear vivo y Cordelia 
casada. Es en esta adaptación que la obra llegó al 
público inglés hasta 1823, cuando Kent restituyó 

' . \ ' 

el final original; sólo en 1838 se retomó al texto de 
Shakespeare en su integridad8 . . 

A pesar de todos estos defectos_,_ sin embar- , 
, go, El Rey Lear ha sido considerada casi unáni

memente la más gran'de obra de Shakespeare, 
aquell¡t en la que eJ,autor exhibe de modo más 
cabal sus enorm~s capacidades. "Si estuviéramos 
cond~nados a perder todos sus dram~s menos 
uno" -escribe Bradley- "probablemente la mayo

-ría de los que mejof'lb conocen y aprecian (a 
Shakespeare) se pronunciarí~ por conservar El 

Rey Lear"9. Bradley opina que si bien El Rey Lear 
· le parece el más grande logro de Shakespeare, no 

le parece e~ mejor; de sus dramas: "cuando ·la con
sidero estric~ente desde el punto de vista de su 
calidád dramática, me parece que, aunque en 
ciertas partes resulta ru;rolladora, como total es 
decididamente inferior a Haml!!t, Otelo y Mac
beth: Cuando tengo la sensación de que es más 
grande que ,cualquiera de éstas, y la revela'ción 
más completa del poder creador de Shak.espeare, 
descubro que no la estÓy consider~do simple
mente como una obra dram~tica, sino que la estoy 
integrando a un conjunto compuesto por o_bras ' 
como Prometeo encadenado y La divina come
dia, e incluso por las más grandes sinfo~ías de 
Beethoven y las estatmis de la Capilla Medici".10 

8 Ver Child, Harold: Shakespeare en el teatro, desde ia En mi · opinión, la grandeza de esta obra 
Restauración hasta nuestros dfas, en lntroducci6n a ·-irregular está centr~da en la-excepcional magnitud 
Shakespeare Bs. As. Emecé, 1952,p. 326; y Bradley, A. C. · 
op .. clt., pp. 200 s. No fue ésta la única obra de Shakespeare 

que se adaptó por esa época, pero sí fue la únitá adaptación 

que reemplazó al texto original durante tanto tiempo. 
1 

70 

9 Op. cit., p. 200 (trad. mía). 
!O Op. cit., p. 201 (trad. mía). 
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de la figura de su protagonista, y en el proceso de 
su transformación que constituye el meollo de la 
acción principal. Lear es una figura inolvidable, 
uno de los más grandes y conmovedores persona
jes trágicos -esos que los ingleses califican como 
greater than life-; su estatura moral, tanto por la 
cualidades como los defectos, es impresionante. 
Su fuerza· interior, como agente pero sobre todo 
como paciente de las desgracias que ocasionan sus ' 
actos -su acto, en realidad, y esta singularidad de 
su acción tan fatal en sus consecuencias contri bu-

~ 

y e no poco a la magnitud de su figura-lo constituye 
en centro indiscutible de ese universo. Que una 
fuerza tal anide en el cuerpo decaído de un anciano 
y surja de una mente en proceso de desintegración 
-su recuperación de la locura, en los actos IV y V, 
es frágil e intermitente- no es el m~nor logro del 
genío shakespereano. en la creación de este, ex
traordi'nario personaje. 

La acción secundaria, mucho más ágil y 
movida que la principal, funciona en este plano 
como reflejo y caja de resonancia de aquélla; fuera 
de esta función, es sólo anécdota; impedir que esta ' 
anécdota -con sus abundantes elementos de relato 
barroco bizantino y, hasta algunos, de caballerías 
destinados a mantener la atención del público 

.isabelino- distraiga la atención de la acción prin
cipal resulta una dificultad de la que no siempre 
sale airoso el poeta.~ 1 

11 Bradley hace notar que las inverosimilitudes e inconsis

tencias se ,encuentran mayoritariamente en la ~cargada 
acción seciUldaria. Op. cit., pp. 211 ss. La acción secunda
ria está, además, tan desarrollada que constituye casi otra 

obra completa¡ en la cual EdmWld es el agente principal y 

Lear es Wl personaje seciUldario; su esquema argumental 

puede resumirse así: EdmWld, hijo bastardo del conde de 

Gloster, decide apropia~e del título y las tierras que debe· 

rán corresp<inder a su hermano Edgar, hijo legítimo de 

Gloster. Para ello, intenta deshacene prilnero de su herma
no, calumniándolo, y luego de su padre, traicionándolo. 

Finahne~te apWlta a hacerse del !Cino de Lear, enamorando 
a sus hijas y herederas. Fracasados· sus planes -por la 

restitución del ~onor del hermano y la muerte de las hijas, 

de Lear:.. muere en manos de Edgar. en un duelo, no sin 

antes confesar su maldad. 

El diseño de la acción prin
cipal, por el contrario, es ex
traordinariamente simple;'lanto 
.como en una trageffia d,e Esqui
lo: Lear ejecuta su acto fatal en 

· la primera escena, y todo lo que 
sigue no son sino sus funestas 
consecuencias. Lear, a diferen
cia de Edipo, por ejemplo, de·aquí en adelante no 
·impulsa la acción, sólo la sufre. Pero este único 

1 ¡ 1 

acto suyo está de tal manera Preñado de conse-
cuencias, es de tal manera suya la responsabilidad 
principal de lo que sucede después, que el ctrama, 
turgo nunca nos presenta en detalle el origen de las 
acciones de sus hijas respecto de él: asistimos c~i 

· sólo a sus efectos, Y. especialmente a las quejas y 
furiosas maldiciones de la víctima. Sin embargo, 
sí se nos presentan en detalle las motivaciones y 
maquinaciones de Edmund, protagonista de la 
acción secundarial2. 

El gran motor de la acción principal es, así, 
el acto de 4~1'3, y éste nos es presentado ton 
todo detalle y latitud. Veámoslo: 

Lear aparece por primera vez en escena para 
anunci~ oficialmente algo.que sus cortesanos, así 
como los pretendientes de Cordelia, ya cono
cenl4: su abdi~ción y la consiguiente divis\ón

1 

' ' 
12 Compá;:ense él diálogo c;:ntre Regan y Goneril al final de 1, 

1, y el modo tan sucinto corno Edrnund rnoribundornencio-, 

na la participación de Oone_ril en la resofución de asesinar 

aLearyCordelia .(ll,3),conl~tresrnonólogosdeEdrnund ' 

en 1, 2, y al final de V. l . Edrnund, en la acción secundariae 

cumple, en términos generates,la misma ~ci8n que Go
neril y Regan en la principal: es quien aprovecha la debi

lidad del padre para sumirlo e'1 el infortunio. 

1 ~ Est¿ contribuye a realzar tanto su fi~ura como su figuración. 

14 Véase en la la escena del acto l,los dos parlamentos ..¿e 

Kent y Gloster- con que se abre la obra • y la respqesta de 

• Borgoña a la pregunta de Lear sobre la dote que aquél pide, 

en la misma escena: K: Cre( que el rey estimaba más al 

duque de Alba'nia que al de Cornualla . 
G: Eso nos pareci6siemprea todos; pe'!' ahora, l!nla diYi

t si6n de f't reino, es difícil entreYer a cuál aprecia más, pues 

las particiones son tan equiYalentes ... (trad. de Astrana 

MarínY. 
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' 1 
del reino entre sus tres hijas. No es una decisión 

11 
impulsiva tqmada en escena, nótese, sino sólo la 
oficialización de una &~cisión tomada de antema-

1 no: la conocen, por lo menos, Kent, Gloster y el 
duque de Borgoña, y la ha dibujado ya Lear en el 
p@no" que muestra a sus hijas y yernos. Lear 

~~ comienza-así su discu~só: En el ínterin (mientras 
~Hoster y Edmundo van a buscar'a los pretendien

,_ ~ tes deCordelia), vamos a manifestaros nuestro 
más encubierto designio (que ya·conocen Ken(y 

1-' Gloster, los cortesanos más allegados al rey). 

·" 

Dádme aquel mapa. Sabed que hemos dividido 
nuestro reino en tres partes ... A¿to seguido, Lear 
presentará los motivos de esta decisión: .. .Y (sabed) 
que es nuestra firme resolución desembarazar a 
nut;stra vejez de todos los cuidadr,~ y negocios,' 
confiándolos a fuerzas más jóvenes, mientras 
nosotros, descargados. nos encarriinaremos p~u-
laíinamente '"hacia la muerteli! . . 

Hasta aquí, h1 acción de Lear aparece como 
un d~hado de senSatez y generosidad: antes. de 
ejecutar una decisión de tanta im¡>Qrtancia e im-. . . 
pulsada por motivos tan atendibles, Lear ha so-
pes&do las cosas y, contra lo que esperaban Kent 
y Gloster, no se hal dejado influU: pÜr la mayor 
simpatía que siente por Albany -que es totalmente 
jus.tificada, como aprenderemos más adelante, ya 
que Albany es mucho mejor sujeto que Comwall
y ha dividido equitativamente su reino¡ previnien
do así .el estallido de futuros conflictos. 
_ Perq aquí-sucede algo sorprendente, que 
ech~ por tierra el egui~brio cuidadosamente pre
parado por el rey: una vez hecho el anuncio de la 

1 
9,tvisión del reino en tres p3ftes, y explicitada su 
voluntad irrevbcable (de) dar a conocer en esta 
hora las diver~as dotes de nuestras1 hijas. a fin de 
que puedan evitarse futuras disputasl6, Lear co-, 
munica a sus hijas que dará más a aquell~ q!le lo 
ame más. El modo que ~1 rey ha elegido para 

15 Trad. de Astr¡ma Marín. "-
16 Trad. deAstranaMarín. TQ<Ias1as citasencastellanoenque 

. / no se . indique traductor .provienen de la traducción de 

! Astrana Marín. 

1 \ 

·\ ! l 

' · calibrar la intensidad de ese amor no será la 
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experiencia directa que él haya tenido a lo largo de 
su vida juntos, sino una suerte de competencia 
veroal1 que deberá realizarse allí . mismo en su 
presencia; según esto,~ama más quien dice que 
ama más. Esto, a todas luces, es una insensatez, y 
una insensatez muy peligrosa. ' Primero, porque 
anula el equilibrio de las dotes, y abre el camino a 
posibles conflictos futuros; es, por_eso, una insen
satez política. Segundo .• porque confunde hacer 
con decrr (lo que Cordelia deja claro al.público en 
un aparte: ¿Qué hará Cordelia? Amar sin pro
nunci'arpalabra). Y esto es una insensatez sico
lógi~. No entraremos aquí en la discusión de por 
qué cohtete Lear esta estupidez 17; queremos cen
_tramos en sus efectos: Cordelia, incapaz de aceptar 
el juego hi*rita de sObrepujamientos en que han 
entrado sus hermanas, responde al rey con so
briedad, pues está consci~nte de que-su amor es 
más rico que su lengua. Provoca así la ira y el 
despecho de Lear, quien la deshereda y la entrega 
sin dote en m~trimonio al rey de Francia (Lear: 
¡Que se case con el orgull9 que llama sinceridad!), 
dest.el!ándola para siélJlpre de su presencia. Lue
go, y sin atender a las razones del fiel Kent -a 
quien destierra so pena de muerte por atreverse a 
insistir-, en el colmo ae la furia y'de la frustración . 
(su juego le ha Salido mal),deja en manos de Al
bany y de Comwall repartirse la dote de Cordelia,' 
y decreta: Os invisto, conjuntamente, 4e mi poder, 
de mi soberanía y de todos los atributos que 
escoltan a la reafeza. Nos mismp nos alojaremos 
con cualquierá de vosotros por turno mensual, 
bajo ia reserva de una guardia de ~ien caballe
ros. que se mantendrán a vuestra costa. Sola
mente retendremos (odavía el nombre de rey con 
todos los títulos anejoS. Autoridad, impuestos y 

17 ¿Egoísmo exagerado? ¿Capricho senil? ¿Un modo solapa

do de beneficiar a Co~delia, la más amada por él y quien 

más lo ama? En este último caso, ¿cómo la conoce tan poco 

que no se da cuenta de que la treta no resultará? ¿A tal punto 

está ya obnubilada su razón que destruye con una mano lo 

que construye con 'la otra? ,· 



provisión de lo cJt;más, sea de vosotros, hijos míos. 
En confirmación de lo cual partías esta corona. 

El cuidadoso repartqplanificadopor Leaten 
pro de la paz del reino y de la tranquilidad y des- · 
canso de su vejez se ha ido al diablo en un arranque 
de ira, y con él, por supuesto, la posibilidad de paz, 
de tranquilidad y descanso. De aquí en adelante, 

Lear pagará el precio de su insensatez. 
Como ha conservado el nombre de rey con 

todos los títulos anejos, así como una guardia de 
cien caballeros, que instalará consigo en casa de 
sus hijas, el conflicto no demora en estallar: un rey 
con guardia tan principal no es un simple húesped, 

sino un peligro permanente, porque, ¿quién puede 
asegurar que lo tan generosamente entregado en 
un arrebato, en otro arrebato no puediera quererse 
recuperar? Las razones de economía y buen go
bierno doméstico aducidas por las hermanas sue
nan a falso -son razones que le dan aLear-. Las 

verdaderas las conversan~ntre ambas al final de la 
larga primera escena: Gonei;il: -ya véis a qué mu-. 
danzas está sujeta la ancianidad ... Si nuestro 
padre ejerce autoridad alguna en la disposición 
en que se halla, la resignación que acaba de ha
cernos de su poder no servirá sino par.a perjudi
carnos. Este temorno las abandonará, y la presencia 
en sus casas ~el rey y su guardia se hará intolerable. 

Razones tienen, pues, Goneril y Regan para 
inquietarse por la presencia del rey. Y son razones 
que ha causado el mismo rey. Es coml?rensible que 
ellas quieran proteger lo que, sin que'lo pidieran, 

el rey motu proprio les concedió. Hasta aquí la 
responsabilidad de Lear; las estrategias de protec
ción que las hermanas pergeñan ya no lo son. A 
través d~ éstas, ellas revelarán el abismo insonda
ble de ponzoña y crueldad que .anida en sus cora
zones: no trepidarán en limitarle sus derechos y 
placeres primero, en arrojarlo indefenso y semi

enloquycido a la inclemencia de la tormenta lue
go, y finalmente, Goneril, en planificar su elimi
nación. 

Para esto último aptovecharán otra conse
cuencia de la decisión fatal de Lear: la guerra in
minente entre Comwall y Albariy debe frenarse 

ante la invasión de Britania por 
·el ejército del rey de Francia, 

marido de Cordelia, que vien~ ~ 
proteger al rey de los maltratos a/ f¿;J!J@!~~iií&Jll 
que lo someteh las pérfidas hi
jasl8. ', 

En este nuevo conflicto -
bélico ahora-, Lear es llevado, L.;...._..__._,_ _ _, 

' . 
dormido y loco, a Dover, sitio de. la invasión, e 

' f 

instalado del lado de Cordelia y Francia. 
Al perder Cordelia la batalla, Goneril, te

miendo el prestigio que conserva el rey entre sus 
súbditos, dec1de su muerte y la de Cordeli~l9. 

Nada, pues, de 'toque sucede aLear es ajeño 
a su acto fatal: repartió m'!l su reino, se privó del 
asilo de Cordelia, e impidió a Kentactuar directa
mente en su defensa. Todo lo demás viene de esto. 
Y lo demás, en esencia, no es sino la transforma
ción interior -y tambiéñ exterior, por supuesto-

-"' 
18 Descontando la inconsistencia temporal que señala Bradley, 

¿por qué habría de querer ;venir Cordelia, insultada, deshe

redada y desterrada por su padre? Es concebible qúe Cor

delia si~nta que toda la desgracia de Lear se deba a una falta 

cometida por ella: si hubiera sido capaz de decirle aLear el 
'- ' . 

amor que sentía por él, ella habría heredado su parte, Lear 
se habría ido vivir con su hija favorita, y nada habría ocu
rrido. Cordelia es eLotró personaje trágico de la obra; el 

destino le requiere que haga lo único que no puede hacer 

por su padre dada la rigidez de su carácter, y genera una 

catástrofe con ello que termina por causar su propia des" 

trucci6n.Nosomoslosprimerosq~conlamLjorintenci6fl ' 
hemos oodo en lo peor, dice Cordelia a Learcuando Edmúnd 

los hace prisioneros (V. 3). Es, sin embargo, llJl rasgo de , 
carácter -su rigidez- que puede considerarse' tanto un 

~efecto como una virtud. 
19 Goneril hace esto en connivencia con Edmund, pero las 

razones y prop6sitqs de éste pertenecen a la acci(¡n secun

daria. En el plano de la trama, es en este punto que 

convergen las dos acciones, que han venido desarrollándo

se con casi total indepe~dencia. Van Doren señala que las 

'· dos historias de la obra -que él identifica con Leary{~loster, 

respectiv~ente- corren paralelas, y que nunca se c~zan, 
porque si lo hicieran perderí¡m su efecto mutuo, dejando 4e 
operar co~o reflejo la una de la otra. Van· Doren, Mark, 

Shakespeare,New York,Doubleday,s/f (la. ed. 19~9). El 

personaje conector entre ambas acciones es Edmund, en J 

todo caso, y no Gloster. 
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, d~ ~ar20. Su transformación resulta realzada por' 

el hecho de que el resto de l9s personajes recib_t1 , 
, una caracterizació11, estática; progresih y rica, es 
1 verdad, pero estática: son lo que, son, y no cam

bian. Esto no quiere decjr que sean esquemáticos 
. ,o acartonados; muy por el contrario, nos dan la 

impresión de ser tremendamente hermanos, aun 

cuando los veamos como extremos de devoción 
(Kent) o de perversidad (Regl\fi, y especialmente 
Goneril); '})ero .nunca dejan de ser lo que -al 
parecer- siempre pan sido. _ , . 

En el agitado marco de sus acciones y pasio-
\ 

nes -al-que contribuye la movida ac~ióQ secunda-

ria- asistimos a la trage(iia db Lear. Esta tí ene otro 
' . ·paso -lento, majestuoso, intenso, inevitable- y 

'otra' dimensión: su ser interior, a cuya tortura, 
descalabro y redención tenemos el privilegio de 
asistir. No encuentro precedentes para• una caída 
COITIO la de Lear en la historia del teatro trágico: un 

· ' acto único perpetrado al inicio de la obra -fundado 
' \. . 

en la arrogante certeza de que su podér alcanza 
para ordenar el mundo para siempre- y el resto, 
puro padecimiento, hasta alcanzar la máxima des- _ 

. 1 
20 Bradley sugiere incluso que la obra podría llamarse La 

redención de Lear. ' 
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nudez desde la cual se instalará en un nuevo nivel · 
de conciencia en que se integrarán armónicamente 
locura y visión21. . 

Pero esta última llega - para póderoperar sus 
efectos en el mundo- demasiadq tarde: la maqui- . 
naria puesta en marcha por el propio Lear ha 
cobrado ya su víqima más inocente -Cordelia-. 
Su propósito de vivir feliz con ella, así sea en la 
prisión, es imposible. La precaria lucidez recupe
rada por el rey no resiste este úlÚmo embate, y 
m,uere en éxwis creyendo que en los labios del 
cadáver de Cordelia se agita un aliento inexistente. 

La .fuerza de la impronta que en el público 
deja la figura de l;ear no debe poco a este final, 

misericordioso para el rey, pero doblemente éruel 
para el lector y el espectador. Doblemente cruel, 
porque él comprende la ilusión del desdichado 
mónarca, y quisiera poder compartirla, pero debe 
aceptar no sólo que Cordelia está efectivamente 
muerta, sino·que Lear ha muerto equivocado, y 
que la realidad, cruel como se ha mostrado-todo a 
lo largo de la obra, no se ha modificado en abso
luto. Este efectb no alcanza a ser aventado por el 
reordenamiento final del mundo: el criptico parla
mento de Edgar que cierra la bbra tiene más de 

> 

J 

amarga aceptación que de efectiva esperanza. 
1 ' 

· Al cerrarse el telón, al volver el lector la 
última página, presos del devastador efecto de esta 
obra monume~tal. ¿cómo podrian acordarse de 
sus faltas? 

21 El Prometeo encadenado -cuyo decurso de, acción es 

_comparable al de la acc~ón principal de Lear- tiene, quizá 

por ser la segunda tragedia de una trilogía, tanto el error 

fatal como la redención final fuera de la obra. No s~lo en la 

estructura de la acción parece seguir el Lear la norma grie

ga clásica. También lo 'hace en evitarle al expectador el 

pre~enciarmuertes violentas. En El Rey Lear, tal-como lo 

concibió Shakespea¡e, nadie importante muere violenta

mente en escena: ni Comwall, ni Regan, ni Goneril, ni Ed

mund, ni Gloster, ni Cordelia; y Lear, que ~ílo hace, muere 

~ulcemente. Est~ e~ más notable por cuanto no es la 
práctica habitual en Shakespeare; téngase presente, por 

ejemplo, las muertes al fm~l de}iamlet. El enceguecimiento 

de Gloster, único momento de extrema violencia en la obra, 

pertenece a la acción secundaria. 

• 'y ) 
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LA ·DESTRUCCIÓN ' DEL HOMBRE 1NATURAt · POR·" 
( 1 . ·. ) 

LA LOCUIJA EN 1-!Et .REY lEAR'' DE . .' SiiAKESPEARE* 
. 1 . ) 

HUIERTUS TEUENIACH \ ' 

Profesor Emérito de Psiquiatría 
de la Universidad de Heidelberg 1 

~ 1 

JJ,( reía descubrir algo en la naturaleza, la 
, animada~ l,a inanima~. la poseedora1de 

alma y la carente de ella y gue sólo se ma
nifestaba en coñtradicciones .•. No era djvino,pues 
parecía frracional; no era hp~ano, pues carecía de 
entendimiento; no era satánic..o~ ' pues podía ser 
benefactor; rto era angelical, porqu.e mostraba éon 
frecuencia alegría! por las desgracias ajenas. Se ,.... 
asemejaba al azar, pues carecía de'una secuen,cia; _ 
se parecía a la providencia, pues apuntaba al con-, .\ 

texto. Todo aqpello que nos limita p&recía serie 
permeable: me parecía que manejaba arbitraria
mente todos los elementos necesarios para nuestra 1 

1 

existencia ... Sólo parecía estar a gusto en medio de. 
lo imposible y desterraba lo posiple con despre
cio". Este ente, "que parecía situarse entre todos 
los demás. uniéndolos y s eparándolos"' ha sido ( 
denominado por Goethe (al final del segundo libro 
de Poesía y verdad) como "lo demoníaco". Güe!bé · 
designó con estas palabras a un poder interno, que 
es capaz de imprimir s4 sello a la acción del hom
bre, al cual éste apenas puede sustraerse, sobre 
todo por no conocerlo. Seg~ramente la proceden
cia de tal poder es múltiple y difícil de desentrañar, 
pero con frecuencia su huella se muestra sobre el 

trasfondo de~ espíritu de una época éomo su con- . 
traparte. "Rasgos de lo demoníaco n;mestran aque 
l_las ~uerzas que hacia afpera aprueban las posibi
lidades más fuerte,s y saludables de una époc~. que 
e.n apariencia las sostienen y fomentan, pero que~ 

· · 'se ' transforman en sus precoces destructoras al 
exa'gerarlas, magnificarlas y agudizatlas .... Con 
éste su modo de •ser adoptan la . aparienCia de lo 

' . 
' humano y angelical de ta providencia,1nientras en 

el fondo ellas manejan los elementos qe nuestra 
• "' \ , 1 

existencia en dirección contraria-a !(\razón, .de 
1 ( • 

manera incomprensible y arbitraria, porque tien- · 
~den a lo imposible" (fh. Willemsen). 

1 

A· las posibilidades f~ertes y Saludabl~s de la . '- . \ 
· época de Shakes~are pertenecía aquella concien-

cia' de una !laturaleza plena y creativa, que sos-
rtiene y penetra la totaligad de lo .existen~. con-" 
ciencia que genninó eó el' Renacimie~to. Th. --' _, 

1 

, Spencer ha estudiado có~o en aquella épbca todo 
se hizo cuestionable al disolver Copérnico la ima- ' 1,-

gen ~ medieval de! cosmos (hechor conocido en 
~nglaterra a ~aíz de la ")isita de ~i(i)rgano Brunq en 
1580), al privar Montaigne al hombre de ,su cali-· '' 
dad de srr quie~ co!mina e) pr?ces? de la creación -

· y al ser destrui~o el orden yo lítico pór Maquiaye~ 

* Este articulo fue traducido por el Dr. Gao Dorr Zegers, profesor titular de psiquiatría de la Urúversidad de Chile y profesor 
1 

visitante de la Urúve~idad de Heidelberg. / , - · ¡, 
1 

. \ 
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sivamente una función de su 
edad, una desconfianza por pér-

lo l. Tal vací<_> t~v~ que generar la idea de una 
plena sober~ía de la naturaleza. J. F. Danby ha 
mostrado a propósito del Rey Lear cómo esta 
fuerza plasma al universo, al hombre y a la socie
dad2; cómo tanto el individuo como el Estado 
toman s,us reglamentaciones del gran orden de la 
natural~za y cóm9 el desorden de'las partes hace 
peligrar la homeostasis del tüOo. Pero si el campo· 
de acción de esta fuerza modelaqora del hombre y 
de su mun~o se sobreextiende de tal manera que 
termina por erigirse en condicíón única del totum ' 
hu~n¡Jm. cuando el esp~tu sólo es un, epitheton 
sobre las espaldas de su omnipote¡:tcia, cuando la 
naturaleza sólo ap~ece como una condensación 
amoral de fuerzas (.l<.nights3) y el hombre tan sólo 
como un fragmento de esta naturaleza4, manejado 
ineludiblemente por sus impulsos5; cuando' el 
hombre es ,sólo una fuerza de la naturaleza en 
medio de otras fuerzas naturales6; cuando es ella 
la que quiere imponerle al 1mundo moral e incluso 
al religioso su propia ley: entonces sig~ifica que la 
naturaleza ha adoptado la fisonomía de lo 
demoníaco. Es e,sta naturaleza demoníaca la qu~ 
depara al rey Lear su terrible destino, porque su, 
forma de experiencia vital está tan ligada a ella, 
que la esencia de otras fuerzas originarias y fun
damentadoras de la existencia_le permanece ve
dada, y porque la visión creciente del progresivo 
anona~Íniento de una existencia como la suya, 
cuyo sentido está señalado exclusivamente por la 
naturaleza, Se acompaña de una enajf nación>deli: 

dida de 1a autocrítica• y (,iel jui- a::,~~~itl!ll 
cio, vale decir~ que se-trataría de 11. ). 

rante de la realidad. ' , 
Antes ~e continuar, es necesario rebatir una 

objeción: ¿No es tal vez el deHrar de Lear exclu-

"Copemi,Jc:us had questioned the ~atural order, Macbiavell;i 

had question~ the P5>liti~ orde!. The consequences were 
enormous·" (P. 29) 1 

2 "the pattem of the universe of created things, the ¡ianem of 

· man' s own nature, and the pattem of bis sóCiety, are similar 

structures". (P. 169) 

3 "As art amoral collection of forces" (P. 89~ 
4 "if man himself is only part of N atore" (P. 89) 

5 "and natufal impulse inevitably means the mor~ powerful 

drives" (P. 89) 

6 "manis a natural force in a world of nato.~ forces" (P. 91) 

un "parano~de senil" y en último 
. \ términodeunestadoconfusional 

delicioso? Este diagnóstico no 
sería sostehible. Es c~erto que .____._QL. _ __, 
Gonerila y RegáÍlia ie critican a su personalidad, de 
anciano lo variable y alternante de su humor ifull 
ofchanges l/lh91) y su terca porfía (the unrules 
waywardness 1/1/3~2). Pero, frente a la pobreza 
del juicio (poor judgement 1/1/294) con que ex
pulsa a. Cordelia y frente ~ la impulsividad des- " 

-controlada (such incpnstant starts 1/1/304) con qu~ ) 
destierra a Kent, no hay que olvidar que Lear ya . 
tenía fama de ser demasiado impulsivo en sus 
épocas mejores y de mayw crnérgía 7 (1/l/298), y 
que para su tempéramentb colérico nada era más 
impropio que una reflexión sobre sr mismo. Sin 
embargo, desde- siempre se ha conocido sólo su
perfitialpumte a sí mismo8 (1/1/297), dice Regania. 
Estoyasemuest;raenlapri~erae~ena,laque,por ~ 

ese extraño or:áculo amoroso de las hijas, se tiende 
·a tomar en forma tan 'ligera como signo de demen
cia sénit: Sin embargo, al pre'"guntar el rey: ¿Cuál 
de vosotras me ama más?, ya sabe muy bien quién 
es la que siente por él la más am6rosa r~verencia. 
Tanto lo 'Sabe que, yá ~tes de c,onoce~ su respues
ti él le había destinado a su hij~ menor el tercio 
más ric.o ¡:le su reino (a third more opulent than 
your sisters 1/1/88). Frente a esta decis~ón pre
establecida, su pregunta sólo puede terter el sen ti-

. do de demo~trar que éste, su pre~juicio, era un 
juicio correctQ de paltida, un JUic~o. sin embargo, 
cuyas bases sólo pueden encontrarse en 1~ raison . 
(j.u co,eur, en la inclinación y esperanza de Lear, 
puesto que: Ella era mi preferida y yo esperaba 
consuelo de S(lS tiernos cuidados9 (1/l/125). ' 

7 "the best and soundest of bis time hath been 'but rash" 

8 "yet he hath ever but s1enderly known himself' 

9 "1 lov'd her most, and thought to set my rest on her ~d 
nursery" 

.1 
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En todo ;sto se .ev·icfencia cómo L~. otra 

vez; practica la usura con la mone$ del pod~r con 
el objeto de recíbir asilo en la impotencia de su 

- vejez: Esto demuestra· la capacidad de juicio de 
Lear.. Extraños son tan sólo los motivos con que 
provre a esta usura. No son dementes, pero sí in
sensatos (niirrisc~). , 

¿Qué nos dice. esa preg'unta del rey Lear, tan 
·. '_eJStraña para nosotros; i~cluso terrible, esa pre-

;-

, gunta clave: ¿Cuál de, vosotras es la que más rlqs ' 
ama?-! Para que podamos enfregar el óboló' más \ 

1opulento 1 donde naturaleza y méritos se herr_na
-nen. (Whichofyoushallwe sayqoth /ove us most? 
1 That we our largest bounty may extend 1 Where 
nature doth with merit-challenge- l/1/153-155). 
Aquí se escucha.porprimera vez,la palabra "na-

- J 
turaleza" en un acorde disonante y ominoso que 
expresa: . amor-pr~mio-mentos-naturaleza. Nin-

--guna otra obra literaria ha sido capaz de poner e'n . 
el comienzo -y en forma ~-1mperceptible y na
tural- una situación tan simple, que luego evolu
ciona fáctica y fatalmente hacía la ' hecatombe, 
como ocurre en las tragedias de Shakespeare. 

El hecho de qu~ Lear elija un pú.blico1 frente 
al cual es tap impropio hablar del amor de las hijas, · 

1 

, hace surgir la pregunta por el contexto en el cual 
la relación entre amor ·y mérito puede ser determi-

• . 1 

. nante para el rey. ¿No vale estorsobre todo para la 
· relación con el ~ñor feurull? ¿Y nQ. corresponde 

esto a esa ·opinión pública que elige Lear? Por 
cw,mto así como en eÍ reconocimiento de fidelidad 
del súbdito hacia su soberano, así -como .también 
en ~1 acto de répartirpropiedades según los méritos 

1 

- no se menospreciaba la~presencia de público, 
siendo incluso eX.ígida la asistencia de los iguales, 
así tampoco le era vedado al vasallo el t¿stimonio 

. del 1amor: El entrelazamiento de amor y mérito, 
' . / 

como lo vemos en Kent;~poco se diluye cuando 
el rey .yerra o peca. Que el soberano premie los · 
servicios (Dienste(según los '1méritos" (Ver
dienste), equivale plellilmente a esta grdenación . 

o vital, en la que se incluye a ~ misma naturaleza, 
allí por éjemplo, donde ella, como es el caso de la 
virtú renancentista, se muestra en la destreza y 

\ \ 

distinción del cuerpo. 
' Sí bien amor-premio-mérito-naturaleza 

pueden constituirse en una unión afortunada, como 
lo muestran Kent y Gloster y Edgar, ahora se 
anuncí:;tn las dudas sobre la posibilidad de incluir 
en esta relación la condición del rey como padre · 
fre11te a shs ~íjos, especialmente tratándose de 

' hijas. ¿qe qué otra manera pueg7n hacer mérito 
las hij~s frente al padre que nos~ por obediencia, 
.respeto y cuidados? Pero justamente en esto e'l 

1 

discirrso de Cordelia no impresiona en absoluto al 
padre. Y en el amor hipócritamente simulado por 
lás hijas mayores no hay mención de "méritos". 
Así, casi da. la impresión que l9s 'temas "premio y 
méritos~' s9,lo hayan. sido elegidos por Lear para 
posibilitar la presencia d,e un público y transfor
marlo en testigo. Sin embargo, ahora e~te público 
se hace testigp de u,ri ominoso entrelazamientO 

. entre amor y natu~afeia. / 
Tal comg en el Otelo, donde ·shakespeare 

hace permanecer al mQ!O ciego a la real capacidad 
de amar de ~u esposa (Desdémona), esperando él 
fidelidad tan sólo de sus compañero~ de armas, 

' como Cassio y Jago, así también hace Shakespea
re equivocarse al rey Lear ell'el reconocimiento de 
la capacidad de amor filial de Ia hija'. El amor es lo 
que ~ne al anciano padre y a su hijameqor; de eso 
nq cabe duda. ¿Pero como entiende Lear ese 
. amor? ¡Como amor qu~ tiene su origen en el fondo · 
natural! La profesión de amor que Lear espera de 
Cordelia tendría la máxima irhportancia, porque 
ella sería la voz de la naturaleza misma, frente a 
la cual las hermanas tendrían que inclinarse sin 
envidia. A este modo de compreride_r el amor no se 
op<,>ne la presencia dé un ijúblico. 

Cordelia entiende de otra manera su amor al · 
' padre. Élla "ama y calla" (Love and be silent 1/1/ 

63). Porque sé que mi amor pesa más que mis 
palabras(/ am sure, my /ove' s 1 more richer than 

r my tongue l!ln9). 
Para el rey, el amor es una funCión de la 

naturaleza, una cualidad posible de ser expresada 
-en forma inmediata. Este malentendido del amor. 

' ' 
1 como una cualidad del hombre natural, que le 

1 ,-)... 
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corresponde a un padre en forma incuestionable 
por estar unido al hijo por los lazos déÍa naturale
za, llega a set hasta impúdico. Las profesiones de 
amor de Gonerila y Regania no sólo son hipocre
sía desvergonzada; ellac; son también impúdicas 
porque equivocan el· tono y el tacto frente al an
ciano padr~: Porque me confieso! enemiga de todo 
otro placer 1 que habita .el rico ámbito de los sen
tidos 1 y siento en el amor de v¡,¿estra noble alteza! 
mi únicafelicidad10 (1/1/74). Lo que así se mani
fiesta correspone\e a la naturaleza en cuanto na-. ' \ 

turaleza erótica, ilustración de lo edípico. Pero la 
relación de Lear con CordeÜa tampoco carece to
talmenLe de ese elemento. ¡Tdn joven y tan poco 
tierna! (So young and so uniender! l/1/105). Eso 
dice Lear, al deelarar Cordelia: Seguro, nunca rm¡ 
desposaré como mis hermanas! para amar tan 
sólo al padre'll (1/1/105). Pero no ~s necesario 
recurrir al horizonte de la interpretación naturalis-,. 
ta del psicoanálisis para ver cuán profundamente 
desconoce Lear la natural.eU! de esta relación. 
Cuán lejos está Lear de comprender que el amor 
trasciende decididamente a la naturaleza, hasta el 
punto de ser vehículo para un ser total. Cordelia 
"es" amor. Por eso, también es un error fundamen
talla suposición de Lear de que el hombre pueda 

j 

"dar" amor. ~ 

Lo que sucede es que, en el amor, el hombre 
incorpora al otro a su propia existencia de tal ma
nera que lo libe11a dentro de su mismo ser : dejári
dolo "ser". Lo que impresiona como un "dar" 
amor, este buscar y testimoniar la ~rcanía, sólo 
expresa en forma corporal· aquello que ya ha sido 
realizado en la existencia amante: que lo amado 
vive en mí. La falsa interpretación que del amor 
hace Lear, considerándolo como algo que se puede 
"dar", se refleja también en la enumeración de 
aquello por medio de lo cual las hijas hipócritas 

10 "that 1 profess 1 Myself an enemy to all other joys /Which 

the rnost precious square of sen se possesses/ And find I arn 

alone felicitate 1 In your dear highness' 1ove" 

11 "Sure 1 shall neverrnarry like m y sisters,/To 1ove m y father 

all" 

1 

. } . 

expresan amor en lo que está ahí 
al frente, en lo objetivo: luz, 11" 111.-:•,-.r, 

aire, libertad, joyas, bi~nestar, llii~~~~~UL 
belleza, honor; corno si 'alguna 
de estas cosas fuese cpnm(msu
rable con la exisfencia viviente 

. 'del otro amado. Por eso $nbién 
es tan inadecuado ligar el amor a L.;;::;:;._""'ll.l)jJ'----...1 

la propiedad. Cuando Lear dicedeComelia:Ahora 
ha caída su precio, muestra en eso una utópica 
convertibilidad entre el amor y la propiedad. 

El núcleo más profundo del amor es siempre 
libertad y toda dependyncia le es siempre perjudi-

. cial. Cuando Lear exige amor ahí donde con iazón 
podría esperar gratitud, desconoce profundamen
te que también y justo ese amor en el que la 
gcatitud se testimonia, perdería su origen ' si . se 
cambiara.su fundamento libertario por la(deuda de 
la dependencia. Todo esto, tan deficitario,perte
nece a aquella "realidad de las relaciones humanas 
de tipo amoroso" en las cuales "los hombres viven 
en una relación con el mundo orientada hacia la 

/ obstinación y la autocracia o preSa Ifr el miedo y 
la estrechez, de ta1 modo que la plenitud y clarivi
dencia de la existencia amante permanecen en su 

r ' • 

79 

mayorparteocultasparaellos" (M. Boss-pág. 55). 
Así, ya se muestran en la primera escena 

aquellos básicos errores de interpretación que el 
rey Léar hace de la esencia del amor y de su con
texto con la naturaleza, a los' cuales sigue pronta
mente lo terrible; porque, cu~ndo el ~ilehcio de 
Cordelia, en contra de todo lo esperado, destruye 
los planes de Lear; cuanpo él, ~n '\In solo instante 
estima perdida su esperanza de protección_bajo los, 
cálidos cuidados de Cordelia, entonces lo sobre
coge el miedo y comienza a maldecir a la hija más 
querida. Esto demuestra cuán, irreparablemente ha 
caído Lear bajo la f1,1erza de la situación creada por 
él mismo. Con clarividencia caracteriza Kent esta 
situación comQ locura: Carezcá Kent de modales! 
siLear está loco (Be Kent unmannerly,!whenLear 

) 

is mad -1/1/147). Ló que aquí Kent llama locura, 
ya está presente como actitud, como actitud erra
da, antes del comienzo del oráculo del amor. Es la 

,. 
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Charles Laughlon 
como el Rey ~r, como el Rey lear, • 1 

Stratford-on·Avon, ·1959. Uncoln. Center, Nueva York, .1968. ', 
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excentricidad (V ~rrückung,) que resulta de la arti
culación amor-premio-mérito-naturaleza y a par
tir de la cual fracasa la c~nsulta y sigue la)maldi
Ción. Esta e~ lll ~xpe~e~cia nueva y totalmente 
específica ((p El ~ey Lear: Lear demuestra q'!e ya 

· está dada eSa (pérdida del centro y que sólo hay 
1 

necesidad de una situaciórí específica para ponerla 
eñ evidencia. 1 . • 

·Por es~ también es totalmente consecuente 
' ( que, apenas sepamos algo sobre el pasado d~ Lear. 

Él delirio ya ~stá presente, si bie~ oculfü. y los 
aconiécimientos lb haránapare,cercon rapidez. La· 
,graV'e amenah que se cierne sobre su litiertad se 

.. ~~estra en las palabras brutalmente drástic~s1 coh · 1 

que se desliga de Cordelia. Debido a que el amor· 
se encuentra 'par~ él ligado con una naturaleza 
comprendida desQ,e lo demoníaco, se encomiynda 

> ahora al sacro ~círculo radiante del ~ol12 (1/1/111) 
~ Y a las fuerzas de· las órbitas planetarias, por las · 
que vivimos y somos libradOs a la muerte 13 (I/1/ ' 
113) y así desligarse-de sus deberes paternales. El 

(' 

12c"by the sac(ed radiarice ofthe son" 

13 "by all the operation of the orbs 1 From,whom we do exist 

and cease to bé" l :. / 

r~urs;a las fuerzas d~ la naturaleza demuestra 
' que Lear busca condícione_s que se encuentran 
fuera de sí ':"isrno. Su sen~nciacontrariaaCordelia 
cae en la esfera de, lo mágico, de la naturrueza 
demoníaca. Esto evidencia la pérdida de libertad 
que resulta d~l- descentrar las relaciones origina~ 
les. La libertad vive afuera y aquí-sólo el destie
rrq14 '(IIl/184), dice. Kent. Una\ trágiCa ironía es 
que 'jus~ente E<;lmundo, el póstergado por la 
naturaleza, el bastardo, lleve esta relacipn mágica 
ad absurdum. Esa es la grave iflsensatez de eite 
mundo,que cuando adolecemos de un revés de la 
suerte ... transferimos la cúlpa de nuestros acci-

" dentes al sol, a itiluna y a las estrellas, como si 
' . 

fuéramos gT(jnujas por necesidad, insensatos por 
acción del cielo; pícaros,ladrones y traidores por 
la fuerza .de las eSferas celestf!S; borrachos, TrUfn
tirosos y adúlteros por obligada dependencia del 
influjo planetario; ·y todo aquello en que somos 
malos, por impulso divino15 (1(2)132). f'errible 
corroboración' de lo que Regania eomenta con 

1 
14 "Freedom lives hence, and banishment is here" 

• 15 "This is the excellent foppery of the world, that, when ·we 

\ are si~k in fortune ... -we make,guilty of our disasters the 

¡/ 
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frialdad sobre su padr~: De todos modos él nunca 
se ha conocido sino superficialmente. Esta es la 
expresión de la completa inmediatez en que siem
pre vivió Lear. Lo que a vecesjmpresiona como 
insensatez, incluso como una demencia senil, es 
en el fondo su candidez, su renuncia a toda auto
rreflexión, de la cUal por supuesto a~nas necesiÚ. 
quien ancla 'su destino en. la natur~leza y sólo se 
sabe responsable frente a ella, fuerza natural en un 
mundo de fuerzas naturales17 (Knights, pág. 91). 
Demasiado tarde sucede que el anciano rey es 
impulsado por la ingrátitud de sus hijas a la re
flexión que le muestra su propio fracaso, su "es
tupidez" en l~gar de su "buen juicio", cosa que no 

1 

lo libera, sin embargo, de lo demoníaco de la 
naturaleza. Aún ahora se queja de que la conducta 
de Cordelia me tuerce cual tortura mi sentido de 
/.a natura/e za 18 (1/4/291) y tarn bién el desamor de 
Gonerilaes para él signo de llna naturaleza corrupta: 
Bastarda de$naturalizada. 

Su perniciosa versióñ del agradecimiento 
como amor por la dote le concede a su existencia 
tan poco campe) de acción. que se 'le ve cada vez 
más expuesto e indefenso frente a los golpes que 
llevan ad absurdum su entrelazamiento utópico 
entre amor, premio y naturaleza. El campo de 

' . acción al que se retira cuando sus hijas le muestran 
un frío rechazo en vez de amor, es el de la exigen
cia de respeto a.su__ condición de rey y de conserva• 
ción de la dignidad. Cuando sus hijas le niegan 
incluso eso, cuando le desconocen finalmenté el 
qerecho a los servicios de la guardia caballerescª, 
cuando debe avergonzarse de sus lágrimas, su 
bufón lo llama con razón "una nada". Es este ya
no-ser -nada lo que lo obliga por primera vez a una 

sun, the moon, and the stars; as if we were villains by 

n~essity, fools by heavenly compulsion, knaves, thieves./ 
and treachers by sph~rical p~ance drunkards,liars, 
and adulterers by an enforced obedience of planetary 
influence; and all that we areevilin by a divinethrustington" 

16 "yet he hath ever but slenderly lcnown himself' 
17 "man is a naturel force in a world of natural (orces" 

(Knights, P. 91) · 
18 "like an engine, wrench 'd m y frame of nature" 

1 
~ ( 

reflexión sobre¡ sí mismo, al re
conocimiento de su carencia de 
"capaci9ad de juicio". Pero esto 
Lear ya no lo sopórta. Cuando 
llega a pronunciar his palabras: 
.Quiero olvidar mi naturaleza(/ 
will forget my hatur~ - 1/5/36) y 
t?l bufón le responde: No debe- ....___...,._....._ _ ___, 
rías · ~aber llegado a, viejo antes de llegar a ser 
sabip19 (1/5/49), entonces el rey exclama: Pro
tejedme de la locura, oh dioses, de la locura20 (1/ 
5/51). Y ésta es la limitación decisiva que le im-" 
pone la edad~ que ya no puede éambiar su relación 
consigo mismo y c0n el mundo. 

· La única ~apatoria de Lear frente a la 
invasión por la locura que irá tomando posesión de 
él en la medida en que no pueda eludir la descar
nada visión de sí mismo.como una nada, es el 
intento de invertir la realidad y transformarla en 
una imagen desiderativa irreal. Recuérdese la es
cena en que Kent es puysto en el cepo y Lear quiere 
negar la responsabilidad de Regania y de Com
wall. Una y otra vez lo vemos retirarse de la rea
lidad y eludir lo imposible en base a meras posi
bilidades. En cierto modo se ve crecer la locura 

) ' 
precisamente en la medida en que él intenta arran-,-

, carse de la tiranía de su naturalez.a. Ent9nces, 
cuando la situación lo obliga a reconocerse, ahí 
experimenta la protesta de su naturalez~ corporal 
que amenaZa con ,apoderarse tanto de su corazón 
como de su espíritu: ¡Oh, cómo avanza el calam
bre hacia mi corazón! 1 ¡Bajando, subiendo, oh 
dÓlor! J ¡Tu elemento está allá abajo PI (11/4/55). 
Una última vez dirige una apelación a Regania, 

1 • 

pero nuevamente, no a ella como persona, sino 
como -naturaleza, no a su magnanimidad sino al 
deber de gratitud de la heredera: No, mejor apren
dieras 1 los deberes de la naturaleza, !os lazosfi-

' 

t9 l.thou shouldst ilot have been old before thou h~dst Ql:en 
wise" ) 

20. ~Oilet me not be mad, not mad, sweet heaven;" 
21 "01 how this mother swells up tbward muy heart 1 down, 

thou climbing sorrowi/They elem~t's below" 

~/ 
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, ._,l,..;;;.¡.;.:"'-'f1""""'1:Harry·Andree,s como el Rey l.ear, 
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James Eart Jones como el Rey l.ear, 
Public Thealer, Nueva York, 1973. 

liales, 1 el pago del re-speto,la deuda de la grati"
tud. 22 (II/4/180): De las gart~s de esta n'!turaleza 
demoníaca Lear ya no puede liberarse. Que. la . 
dureza de c;orazón,la "burla y la desp~dada ing;a-/ 

· titud de las hijas lo remezcan tan inevitablemente, 
- que sin salvación esté entregado a la f~~~ de los 

golpes de este· mal, tOdo ello se debe a una natura- · 
leza que lo une a sus hijas en foiÍna indisoluble, sin 
dejarlo llegar a ser-sí-mismoJGonerila sigue sien-

\ 
do su "carne~·. su "sang¡:_e", su "niña", pero cmpo 
enfermédad dentro de su carne: Eres una hincha· 

, ,rl 1 

\. zón;! un qufón de peste,/ un. cr-eciente absceso/ en 
mi sang;e enferma23 (II/4/225). La nafuraleza t,an 
vejada eo Lear, rebajada a un mínimo, ~l simple 
continuar-estando"\yivo, cae ~hora 1en u~a suerte 
de r~~lión que. haciendo estallar su ser, se pro
yecta a la naturaleza cósmica: Quiero tomar tal 

' venganza de vosotras, 1 Que wdo el mundo -
quiero haper tales ~osas-! Qué cosa, aún no lo sé 
yo mzsmo, pero se erigirá! en el espanto del mun-

\ ' . 

r 

--------------------¡ 
22 "thou bener know'st 1 The offices of, nature, bond of 

childhood, 1 Effects of ~ourtesy, dues of gratitude;" , 

23 "Thour afta boil; 1 A plague-so~. an embossed carbuncle, 

f · 1 In my conupted blood." 

¡ ' ' 
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do ... ¡Oh bufón, me invade elfurorf'}¡t (11/4/282). 

Con tanta consecuencia presenta Shakes
peare este contexto, que la naturaleza cósmica 
también ahora partiCipa en este torbellinb. La 
c:ampi~a en medj.o de la tormenta noctUrna es 
naturaleza desatada y como t@ ~stá en plena co
rrespondencia con la naturaleza de Lear, en trance 
de romper su marco-y caer en lalocqra. La locura 
de Lear correspond,e a aquella "salvaje locura, 
aútodestructora", que Schelling en las Edades del 
mundo considefa "lo más profundo de las cosas", 
de la "na:turaleza que se desarrolla con las propias 
fuerzas y completamente para sí mi~ma". Al pene
trar Lear en la rebelión de los elementos, en esa 

1 • 

gran impersonalidad de la naturaleza. elemental, el 
desarrollo de .su exls_tencia se alyja c~da vez más 
de_ la esfera del ser-sí-mismo. Por eso nada le está 
mas lejano que el pensamien~o en una rebelión 
contra las hijas, en una conspiración. La gran 
fuerza supta-personal ~e la natura~eza es la que 

24 "1 will ha ve s~ch revenges on you both 1 That all the world 
1 

' shal) T 1 will do such things, -/ What they are yet 1 know 
not, - but they shall be 1 The terrors of the earth. O fool! 1 
shall go mad" 

. \ 



debe juzgar y vengar, ~ esto en una dimensión 
cósmica. Para ello es necesario que el hombre 
individual se genemlice en dirección a la huma
nidad. Si .los hombres pueden ser tan ingratos 
como estas hijas, entonces la humanidad toda está 

! 
corrupta desde su germen mismo. Ahora la in-
gratitud ya no es culpa de las hijas, sino síntoma de' 

. una deCadencia de lo natural y que se muestra en 
las hijas. Lo que Lear quiere ahora es lo siguiente: 
que la naturaleza, en ' un terrible acto ·de auto
depuración, elimine de su org_anización total a la 
parte mórbida, vale decir, al hombre en general. 
¡Tú, trueno· retumbante/aplasta a golpes la gran 

. . 
extensión del mundo/destroza las forrrzas de la 
naturaleza, destruye de una vez/el germen de la 
creación del hombre ingratof25 (III/2/6). En estas 
g{(neralizaciones que rebasan toda medida y en 

1 

estas identificaciones que disuelven diferencias 
elementales, ha alcanzado el desarrollo de Lear 
hacia la locura una nueva etapa. Su ser se ha con
traído en tomo a distintos pÚntos o fragmentos de 
ser. Ahora ya es tan sólo la tormenta en mi espíritu 
(The tempest in my mind) (III/4/12) -correspon- . 
diente a la tormenta en la campiña-la que sustrae 
todo sentimiento a sus sentidos; ahora ya es tan 

sólo una únic~ resonancia afectiva con respecto al 
tema "ingratitud filial". 
· Pero estos dos trozos de su ser están engar- ' 
zados en uria naturaleza deinoníaca que se\ ha 
tomado contradicto~a con respecto a sí misma. 
¡Como si la boca desgarrara esta mano/por ha
berle ofrecido alimentof26 (III/4/15). Tal visión 
quiere privar a Lear de la fuerza de la razón. El 
hombre puede trascender a la naturaleza sólo 
hacia el espíritu. Pero cuando lo espiritual está tan 
ligado a la naturafeza, que es ésta lo único original 
y el espíritu lo derivado, entonces el homb¡;-e cae 
exclusivamente bajo la determinación de aquello 

25 "And thou, all-shaking thundeT, 1 S'trike flat ilie thick rotun

dity o' the worldl/ CTack nature' s moulds, all germeris spill 

at once 1 That meake ingTateful manl" \ , 

26 "Is it not as this mouth should teaT this hand 1 FoT lifting 
food to't?" ' ' 

que M. Heidegger llama '.'estado 
de arrojado" (Geworfenheit). 
Como Lear no ptiede superar 
una naturaleza llena de fuerzas 
demoníacas de ese tipo, porq'ue 
ella no le da la libertad de hacer
lo, su reflexión no puede apun
tar si no a la perversión de. lo 

• 1 

natural que se presenta con el título de ~'ingratitud 
filial". Y esto pese a que él observa: ¡Por este 
camino se encuentra locura! (O, thatway madness 
lies-III/4/21). r 

Apenas deja atráS la rebelión de los elemen
tos y cede a la presión del bufón, quien lo guía al 
interior de la cabaña .• Lear cae en el peligro d~ ser 
avasallado por la nada de su propia realidad. Nue
vamente se presenta un pensamie¡;1to salvador: la 
idea de la pobreza: Exponte a ti mismo a sentir lo 
que la pobreza siente. (Expose thyself to fe el what 

, wretchesfeel- III/4/34). ¡Pero es dem¡1siado tar-1 

de! Porque ahora al rey se enfrenta Edgardo en su 
papel de loco. Es un testimonio de fa reducción del . \ 

ser de Lear a la rebelión del espíritu en una tor~ 
menta insensa~ y de la nivelaCión de todos los 
sentimientos al escarnio recibido de las hijas, que 

~ todo io penetra; el hecho qu~ Lear no.pueda com
prender el juego ct,elirante de Edgardo_de otra ma
nera que a través de la hipóstasis del propio des-, 
tino. Nada inclinó a la naturaleza a tal ignominia, . 
mas que las hijas ingratas21 (~Ii/4/69). Lo que 
induce, lo que preparo la transfo'~ación del des
orqen latente en fa evidente locura es que Lear ve 
en .el juego delirante de Edgardq los gesarrollos~ 
inevitablemente predetermina~os, de una natura- . 
leza que, si es corrompida por la conducta anti
natural de un hijo, tiene que corromper también a 
su progenitor por una suerte de coherencia 

\ 

demoníaca. 
No hay camino para salir de tal falta de li

bertad. Cuán agudo se l;lluestra Th. Spencer al afrr'
mar que el orde~ falso ~ indebido en el cual. vive 

27 "Nothing could have subdu;d nature 1 To such a lowness, 

but rus' unkind daugh~TS" 
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· U;ar •. estalla en caos y Ioeura!28. Cuando la na: 
. turale1.a no puede brindar protección al hombre. 

frente a la caída en un estado en que éste es dd
minadopor las categorías de la zoología, como en . ' (. 

el delirante ,autorretrato de Edgardo; y cuando 
~ y ~- ~ ..... 

, . , ,Lear se ve_así obligado a preguntars.e;_ ¿E~ el hom- í 

bre nada más qlie eso? (/ s marJ no more than thi's? 
1 . 

1 
111/4/1 05); y cuando' debé darse a sí mismo fa·res-

. ~ puesta: tú eres el objeto mismo; ei ho'mb~~ natural 
no es más que un pobre.: desnudo! y bifurcado, ( 

\animal como tú29 (III/4/109), entonces se ha con- " 
sumado una caíüadesde las alturas dda realeza- • 
en tanto im&gpll¡ de una, natúfal~za exitosa- na9ia ¡ . 

- la reducción del hombre natural a la condición tle 
/ -aním,al deSn.Jld0

1

, de merO c,>bjeto, de tal modo que' • 

~
- ·la existeri~iá I]O ,tiene.otro.re.fugio que el delirio. Y 

es justamente en este· momento del pleno reco-. 
1 \ . \ 

nociniierito de la. nada del ser-sí-mismo en tan-
to ser del 'hombre natural cuando Lear enlo

.\_rquec~. Pero incluso ahora que desconoce-fu en-
J omo y a!ucina perro~ ladr.ando, busca el motivo 
. del desafect.p de s~s hijll5 en la ·naturaleza. ¿Hay 
alguna causa en la naturaleza 9ue produzca tan 
~d~ros corazones?30 (III/6/8l). ,Nos encontramos 

<· con la mayor' y más plena expresión de~ aspecto 
demoníaco-natural del destino, de Lear, cuando 

• 1 ' 1 
' • -\- " l " .... 

j
1 

28 "the f~se, inserure order !¡e-has liyed by - should di~rupt 
r ~to such cltaos an~ rnadness:'{P. ·141) 

/' 29 "thou art the thing itself; unaccornrnodated rnan is no more 
/ ' 

, !<-~ but su eh a poor, bare forked animal as thou ~rt. " , 
~O .¡Is there any cause ~n na tu re that rnakes thes.e hard hearts?" 
1 f \ . ) . 
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Gloster exclam¡1: ¡Oh tú, destrozada obra 'rnaes- ' 
'.tra d.e la creación! 1 Así se desgqsta alguna vez el 
gran universo 1 hacia la nada31 (IV /6/138). ' 

1 

, Pero en este momento la sabiduría de Cor-
delia borra el delirio, pues ella sabe en secreto que 
lanaturaleza necesita de la gÍ'acia para completar
se. Esro lo demuestra 1~ plegaria con que ella, al 
reencontrarse con el padre adornado con las male
zas del /delirio, cQmnara a la naturaleza sana y 
restauradora: ¡T.pdas vosotras, benditas maravi
llas ,secretas, 1 Todas vosotras.fuer;as ocultas de 
la naturaleza,/ Genñinad con..'mis lágr~mas!1 ¡Ali
viad, sanad! el dolor del buen ancianof~2 (IV/4/ 
15). En semejante naturaleza el amor puede reali
zar el in1lagrddes~rtando ocultas fuerzas repara
doras. Así es cQmo Robert S peaigh t ve en Cordelia 
la transjción de la tragedia shakespeteana hacia la 
teofanía33. Cordelia es una naturaleza salvada y 

' ' ..- da34 trans.orma . . . , 
Si bien' Lear en la cercanía de Cordelia sólo 

puede retomar a una existencia de ensueños, esto 
al menos le brinda lo q~e amenazaba negarle el . 
delirio generado por el-mundo de la nada: una ·. ' 
muerte propia. 

31. "O ruin' d piece of natúre! Tiús great wo,rld 1 Shall wo wear 
out to nought. · 

32 "All'bless'd secrets, 1 A11 you unpublish'd virtues of the 

earth,/ Spring with m y tears! be aidant Jl.lld rernediat~ 1 In 
• the good rnan' s distress !" . 

33 "SHeis the.paintoftransition between Shakesperian tragedy 
1 

f and the theophanie of tpe Shakesperian close" (P. 121) 
3.4 "She is nature redeerned and krnade" 
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estrenada por e1"Teatro del Silencio" en <1_\_patio 
del Museo de Bellas Artes de Santjago en noviembre de 1991. 

Ha sido preser,¡tada también en la Estación Mapocho en Santiago . ~ -
y en los Festivale~ de )'eatro de Bogotá y C~acas en Abril de 1992, 

Próximamente hará una amplia gira por Améri,ca y Europa . . 
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Reportaje a Maldsangre. 

\ 

EL 'PERFIL /DE UN MIMO: 
"\ ' ¡ 

. MAURI.CJ'O· .C.ELED,ÓN * 
l . / 

PEDRO CELEDÓN BAÑADOS 

Profesor de la 
Universidad Metropolitano de 

Gencios de lo Educación 

P odemos decir .que un~ de los·obje- Noisvander imprimía su sello 
~y ti vos en la ,vida de todo artis,ta es la personal a la compañía~ realizando pan-

marerialización en sus obras de las tomimas d~ estilo y mimodramas con 
fuent~s que lo constituyen: principal- una ' clara 1 influencia del lirismo de 
mente _las que provienen de su propio Marceaux. Eran espectáculos de visión 
talerito1 -en 'el sentido bíblico- y de frontal y narrativa tradicional, haciendo 
aquellas ,que provienen de las resanan- incursionar al mimo en éaminos cada 
cias que provoca¡;t en él las obras de vez más teatralizados, incorporando 

[ . 
otros artistas. ~ elementos escénicos e incluso, en algu-

Esbozaremos aquí el perfil de este artista nos·montajes, la palabra a través del canto, s1e~do 
, 

1que se autodefine ,como mimo 'y qpe escribe y ' este ,último recurso posteriormente utilizado por 
dirige obras que denomina · Qtimodramas, · las Mauricio en sus obras. "' 

\ ) . 
cuales ·poseen peculiaridad({5. ·estéticas que refle- -' , Un cambio fundamental en su visión del 
jan las .diversas" escuelas ,y tendencias q\le lo han espectáculo se producirá en 1979 durante el Fes-
marcado. tival de Teatro de Caracas al ver una obra de teatro 

Sus prime~s obras las dirigió cuando toda~ · callejero realizada por el "Teatro Taller de Ca
vía estaba en el liceo compartiendo la aventura ~lombia". Recuerdo claramente el regreso de esa 
con sus dos ~gos Juan · Ovilinovic y Pedro gira ~on un Mauricio totalmente fascinado por 
Aravena, entonces discípulos del mimo Enrique esta nueva concepción del juego teatral. .El resul-
Noisvand¡r, lo que .interesó a Mauricio inmedia~ tado no se dejó esperar, pues a los pocos tneses se 
tamepte' y desde ese mismo;año 1975 comenzó a fue a Madrid donde ingresQ al "Teatro Lejanía", 

( ( ', ' 1 
estudiar en la Academia <;le Mimos del "Teatro i que estaba en formación. 
Petropol" que funcio~ba en la(lllágica e inolvi- · Cop esta compañía viajó realizando talleres 

. dable "Casa de la luna azul": y espectáculos en los pueblos de esa España que 
Pasarán tres años de: fo,rmación en los talle- necesit¡aba materializar con fiestas y arte la re-

res,incorporándoseala"CorñpaflíadeMimos"en cuperación de sus calles. 
1978 y participando en ~os los fnontajes hasta A mediados de 1981 escribirá y dirigirá_una 
enero de"1980. · obra. para teatro callej:_ro bf15ada en el mito griego 

* Las citas textuales correspon'den a entrevisla hecha a Mauricio Celedó11, director del ''Teatro del Silencio". 
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de Perseo, en la cual actuando pudo Gomprobar 
que el mimo, con su capacidad de corhunicar stn 
palabras se prestaba maravillosamente para la 
represéntación en grandes recintos, dandy se. debe 
privilegiar el gesto y la acción por sobr~ el texto. 

En el teatro callejero de Madrid de los 80, 
reinaban dos grandes compafiías: El "Odio Teatro" 
de Dinamarca y "Els Co'mediants" de Cataluful. 

Estos grupos eran una influencia para todo 
creador y, en Perseo, Mauricio recurrió!ambién a 
_pautas establecidas por ellos, como escenarios 
múltiples p~ar 1a histona, lo que implica el 
desplazamientg _constante del púplico; la utiliza
ción de la arquitectura como espacLo e~énico; el 
deslizamíe~to 'por cuerdas; .la presencia de juegos 
de artificio, banderas, máscaras y zancos. ,..,-

Al poco tiempo, pude comprobar que esta 
estructura de fiesta-espectáculo obliga al actor a 
comunícarse principalmente a través de objetos 6 
máscaras, dificultando la sofisticación del gesto. 

. ' Frente a e; ta realidad: el mimÓ'que crecía en 
su alma reclamll y se· irá a París a la Escuela de 
E ti en Decroux -el padry de la pantomima contem
poránea-. Con Decroux inicia una doble limpieza, 
la del actor y la del director, puesto que el maestro 
trabaja en una bill;queda de la relación entre cuerpo_ 
y emoción, sin crear histori~ ni espectáculos, 
durante décadas. 

."El gran aporte de Etien Decroux f4e el de 
revitalizar al mimo centrando su trabajo sobre 
ejercicios de derrumbamientos o schock motor, en 
donde cada movimiento tiene origen en un centro 
específico del cuerpo d((l ·actor. 

Con este material ha creado una verdadera 
gramática corpdral 'inspirada en el tratado de la 
pintura de. Leonardo Da Vinci y en las esculturas 
de Rodin, llegando a pl~ntear que el mimo es una 
escultura en movimiento". 

En 1982, es invitado a presenciar una mues
tra de trabajos de fin de afio, de los diversos niveles 
de la Escuela Internacional de Mimos de:Marcel 
Mat"Ceaux, quien estaba presente. ' 

El encuentro con este maestro fue, cop1o 
todo gran encuentro en la vida, fuerte e inmediato. 

. ' 

"En mi primer encuentro con ~arceaux 
sentí .la mirada de· un pariente, de un verdadero 
familiar. Me-presenté a la es~uela y di el examen 
de admisión, pero no tenía el dinero para pag_arla. 
Entonces me becó y eso duró todos los afios en qut 
yQ estudié en ella'•. 1 " 

Maree! Marceaux fue discfpul~ de qecroux 
y es un continuador de su obra, creando un códi¿o 
gestual paralelo en el cual está presente el lirismo \ 
de Chaplin. "Creo que ~no de los principales 
aportes que hace al mimo contemporáneo es el 
descubrimiento de 1~ elipse y u1 síntesis. 

' El mimo aqtiguo escribía con sus gestos u~ 
espacio exterior ,de objetos como un ilusionista; 

)'1 

Marceaux lo interioriza, llevando la arquitectura 
~1 propio cuerpo del actor. Esto le penni!irá crear . 
pantomim!lS como El parque y Niñez-adoles
cencia y vejez, que fuer.on vistas en Chile". / . ni 

Mauricio vívió fascinado por la personalidad 
del maestro durante. los tres afias de formación y 
los afios en que será su colaborador e integrante 
del "Teatro de la Espera", dirigido por, .. Anne 
Sicco, mujer y discípula de Marceau_x. 

Con la perspectiva del tiempo, vedaMauricio 
totalmente enamorado del lirismo de Marceaux y 
prácticamente viviendo en la escuela, donde rea
lizó varias pantomimas y dirigió ejercicios para 
representación interna. Durante ese período, es
cribiÓ y dirigió dos rnimodrámas para el "Clepsy la 
Theatre" y ''El Ciap" ~n Toulouse,, en-los cuales , 
también actuaba. · 

El primero era un viaje al alma herida de una 
· mujer que conmemoraba el décimoprimer afio de 
la desaparición de su compañero; el otro era un 

1 ' 

capítulo de El castillo de Kafka, aquél en que K va 
a hablar con el alcalde. 

Ambas obras, concebidas para la calle, po
seían ~a suspensión ' del mimo que promueve 
MircC{luX, pero el dramatismo del gysto corporal 
de Decroux. 

,Esta coR)binación acompafiará sus creacio
nes por varios afios y se puede ver.en las obras que, 
escribió y dirigió en Chile: Barrer, barrer. hasta 
barrerlos, 19S6,__ Gargantúa, 1987 y Transfu- , 
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sión, 1989. En estos mimodramas seconcentraen . 
la dirección, renunciando a participár como actor. 

. Crea acciones que se d~ollan eri un espa-
i . 

cio e~cénico en el cual objetOs y actores compar-
ten la responsabilidad dramática al punto de estar ' 
sumergidos 'escenografía, vestuario, maquillaje y 
utilería én la misma textura y éolor: como un gran , 

. 1 

cuadro que de pronto se animara. 
También tienen en común la incorporación 

de la urbe al espacio escénico y el juego del actor 
basado en la relación emotiva con objetos coti
dianos que están en ·mutación ,permanente. 

¡, ...... • 

El mimo es un gran camaleón y, sobre !üdo 
en Transfusión, ~ctores, objetos e historia parti
cipan ác,tivamente en continuas metamorfosis. La 
~tmó~fera expresionista que en ellos se respira es 
tanto el prOducto de su visión artístic,a cómo 'la 
resonancia f~rtil de un 11'\aestro con el cual nunca 
trabajó pero que lo impresionó muchísimo: Tadeuz 
Kantor. '- , 

' Esta atmósfera será Atenuada en sus si
gu(entés obras, producto de su ~volución personal 
y de la asimilación de la escuela en la que trabaja 
'desde 1986 a 1990, el"Theatre du Soleil", dirigido 
por Ariane Mnouchkine. Mauricio participó como 

1 . 
actor e~ dos montajes teatrales y dos pe~culas del 
giupo; teniendo siempre dificultad para adaptarse 
a un te;ltro en el cual ei'último depositario de la 
emoción es la palabra y no el gesto. 

, Su esfuerzo era sí bien compensado, pues 
• ' 1 

Ariane es una de las directoras más talentosas de 
nuestra época, uniéndose en ella las cualidades de 
líder, de intelectual y de sensible realizadora. 

Pero en el caso de MauriciÓ, la influencia del 
1 · · . ¡ ' r 
~·soleil" no debemos busearla tanto en la concep~ 

ción escénica del espectáculo, aunque exista 
continuidad en aspectos ,como la preocupación 

¡ -

por el maquillaje, el vestuario y }a música. 'Es ma-s 

"Gai1Jal)túa"; 1987. Dirección: MauricÍo Celedón. 

cebido desde ,sus inicios como una cooperativa 
1
' donde la éxperi¿ncia artística va indisolublemente 

unida a Ulll) vida cotidiana en el teatro, procurándose 
cada día el tiempo necesario para que cada actor. 
viaje al país d~ la emociór. Para cada ensayo, los 
actore.s se entregan horas antes al trabajo de su 
cuerpo, lo que los llevará por el caminp del des
prendimiento de su ser-social para encontrar al 
·otro, es.deeir, al personaje". 

biel\ en la pre,paración del actor del "Teatro delJ 
Silencio" donpe está el sello de Ariaqe. "Et"Tea: ' 
tro del Silencio" fu~ creado a partir de los talleres 
realizados en 1986 y 1987 en Valparaís~ y el 
r~zado en.1989 y 1990 en la Universidad Me
tropolitana de Cienciás de la Educación . ._fs con-

La defensa del tiempo n~esario para viajar 
hacia el personaje y el hecho que se qesarrolle en 
·una atmósfera en que el espacio escénico, el mundo 
de los vestuarios y todo, el espacio del teatro sea 
h~bitado con comidas, perfumes, fotografías , 
map¡¡s', etc. del lugar de la historia que será re-
presentada, es el fuego cultural que Prometea 
Ariane se ha robado y entregado a quienes trabajan 
.con ella. 

"Estos elementos están presente en el "Tea-
1 

J. 
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Lro del Silencio", cuyo fundamento es la creación 
de un teatro ge!itual en donde se incluye la. dam;a 

. y toda discipli{la que permita expresarse a un actor · 
que devendrá mimo-corporal-dramático. 

Para las puestas en escena, buscamos una 
codifiéación de signos corporales que se le presenta 

al espectador para que realice su lectura del es
pectáculo. 

La fuente de estos temas de trabajo proviene 
de la liístoria, la cual es concebida ·para ser re- \ 

. 1 

presentada en espacios alternativos, ampliando 
con éstos las posibilidades de contacto con el 
público, puesto que d~seamos ser un teatro popular 
y masivo". 

' En Ocho horas, realizada en 1991, apare
cerá la asimilación que Mauricio hizo del "Teatro 
del Sol". Disminuyen los objetos que se manipu
lan, terminando con esa mezcla de expresionismo 
europeo y barroquismo americano del cual esta
ban impregnados sus anteriores montajes. 

El trabajo de sus áctores se centrará ~n 
cótligos gestual es precisos y la música y el vestua
rio ganan en peso dramático. Mauri~jo renuncia 
en este espectáculo a la arqui-

tectura escenográfic~. 'esco
giendo una arquitectura cor
poral. 

Malasangre, su último · 
montaje- 1991- esel fruto que , 
madura en su nueva orienta-, 
ción. En Malasangre, la mú-

sica acornpaña en todo mo
mento .el gesto de los persona-

' • jes, que son individuo aunque 
~ealicen coreografías··en cóñ
junto. El trabajo .con el actor 
estuvo centrado en la búsque
da del asombro, del descubri
miento a través de la historia 
de los personajes que la viven. 

Esto se realizó después 
de varios meses de lectura so
bre la vida de R~baud. "El 
primer esquema se lo entregué 

a los actores como una cblumria vertebral que 

ellos fueron encarnando en sucesivas improvisa
ciones. Después de un mes y medio, comencé a 
poner en orden las d

1
iferentes e~pas que' narran la 

historia. Malasangre es la püesia de' Rimbaud 
_realizada con el silenci_9". Es tambi~n un mi

modrama en todo el sentido de S\) defini~ión, 

puesto que el espíritu del mimo habita cada rincón · 
de la puesta en escena. 

Aqui el color blanco expresa la pen:neabilidad 
de un espaciÓ s~tético que es camarín, Útileria y 
escenografía a la vez. Vestuario y maquillaje nos 

transpor-tan al grado de acepta( sin .Problemas a 
cuatro Rimbaud que, deambulan por el escenario, 
rompiendo toda estructura de espacio y tiempo. 

La música envuelve la acción como el aire a 
un paisaje, permitiendo la metamorfosis geográ
fica y física, puesto que en tfSte mon~je actrices 
representan a hombr~s siñ entrar en un trav.estis
mo, como el' escenario se hace Éuropa y Africa sin 
cambiar de posición. 

/ 

El mimo, como ya expuse, es un gr:an ca-

maleón y Malasangre, una pJlleba de ello. 
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El TEATRO y 'LAS' PALAB~RAS 
/ 

CAllOS (EIDA 

Dramaturgo 
) 

/ rA la gratificante sorpresa rque pro-
K dujo hace' cuatro años La negra 

Ester se suma ahora la que pro
voca Malasangre. Paradoj;llmente, al
gunos entusias~ del ' ~Tea~o del Silen-

.- cio" llevan su adhesió'}a un límite que 
linda con el cuestionamiento mismo del 

1 . \ 
~ . teatro y su enguaJe, en tanto que sus 

detractOres aducen la falta de palabras para decidir 
1 que M~tlasaggr& "no ~s· teatro". Cre? que ~has . 

'-...' ,apreciacione\ careceh de rigor y pecan de esgue
maqsmo. y es precisamente esta postura rígidaio . 
qúe lleva a sostener que el "Teatro del· Silencio" 
corrobora la inutilidad de la palabra en la re re~ · 
sentación teatral o, . ep e) mejor de 19s casos, s 
función secundaria re i dible. Otros, hinchas 

\ 
1 

U t.PAlABRA EN EL rEATRO 

·.\ 

El autor suizo Max.Frisch, una de 
laS voces m4s autorizadas de la drama-
. / -turgia contemporánea, propone una 
definición de lo teatral que aborda di
rectamente la cuestión del habla y•la 
función de la palabra en el teatro. La cita 
1 • . 'l 

que haré es larga, pero contiene el perfecto des-
pliégue de su argumento .. 

"Entre las ideas que' yo uso de preferencia está 
también la id~ de lo teatral~ ¿E~ qué consiste? 

En la escen~ h~y un hombre, veo su figura 
corporal, su vestime~ta. su semblante, sus gestos 
y ademanes', tam,bién su entorno; simples cosas 

• · · 1 de la exclusión desde la orilla opuesta; ilfirman . / ... . . 

¡·pues que al leer no ¡}ercibo, quizás como percep
ciones sensoriales. Y entonces apareCe otra más: 

1 
eUenguaje. Oigo lo que dice este hombre, y esto 
significa la aparición de un,a segunda imagen, una 
imagen diferente, una imagén de naturaleza dis

. tiQ.ta. El actor dice: "¡Esta ndche es como una cate-

/ ' que las creaciones de e~te grupo no son teatro en 
un spntidb estricto y'lo veo sólo .~omo una cu,riosa 

. combinación de mimo y danza, otorgándole a ésta 
' 1 J • ~n sentid~ peyorativo. ( · · .'. \ · . · 

. ~ . · Tratemos de establecer algunos criterios que 
' 1 ~ nbs permitan encáuzar mejor esta disCusión. La 

calidad de la propuesta del "Teatro del Silencio" 
1 . nos obliga a un debat~ que en el plano teórico 

enriquezca nuestra visión de lo teatral y que, en el 
plano del análisis, peimita una valoración m~ • 

! -. adecuada dé los huevos aportes que enriquecen 
., 1 ' • 

._ ,nuestros escenarios. 
' . 

) 
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, <!J"al! '' Además de aquella imagen instantánea re-
cibo una imagen lingüística, una imagen que capto 
no por percepción, sino por ideación, por imagi
nación, suscitada por la palabra. Y al mismo 
tiempo tengo ambas: percepción e imaginación. 
Su acción conjunta, su interrelación, el campo de 
tensión que se crea entre ellas, esto es, a mi pare
c~r¡ lo que se podría llamar lo t~tral" . 

"/ 

• 1 
- 1 

• 



El lenguaje es, por lo tanto, un componente 
de lo teatral tan decisivo como la materialidad de 
la escena. E'sta última -constituida por el espacio, 
la escenografía, la luz, la gestualidad del actor, 
etc.;-nos ofrece el variado repertorio de estímulos 
sensoriales qúe hace posible esa presencia queca
racteriza a la representación escénica. Se dirá que 
el juego del espacio, de la plasticidad, del gesto, 
con el agregado de la música y la danza, son 
propios del ballet y no del teatro:Sin duda: Pero el 
teatro tiene aquello de que el ballet care~e: lo tea
tral se constituye, como señala Frisch, a partir de 
esa segunda presencia,la.presencia de lo iinagin<f.. 
rio, de aquello traído a pr~sencia por el poder 
evocador de la palabra y que se inserta a la realidad 
percibida formando una amalgama en que ambas 

\actividades -el percibir y el imaginar- se relacio'
nan, se potencian e incluso se contradicen, alcan
zando en este último caso el grado. de tensión en 
que lo teatral alcanza la plenjtud de su propio len
guaje. Frisch da un ejemplo elocuente para ilust;rar 
esta tensión entre lo percibidq y lo imaginado que 
constituye lo más específico del lenguaje teatral. · 
Es la' escena de Hamlet con el cráneo de Yorick. 

"Cuando se menciona esta escena, hay que 
1 

_ imaginarse estas dos cosas: el cráneo de Y orick en 
la mano viviente de Hámlet y la chanza del difunto 
bufón, que Hamletrecuercta.La narración, en con
traposición con el teatro, decansa enteramente en 
el lenguaje, y todo lo que el narrador tiene que dar, 
me llega en un mismo plano: es decir, como ima
ginación. El teatro obra esencialmente de otra ma
nera: el cráneo, la tumba, la pala, todo esto lo tengo 
ya por percepción sensorial, involuntariamente, 
pJ;imerplano, ineludible en cada instante, mientras 
mi imaginación, enteramente Übentda po( las pa~ 
labraS de Hamlét, sólo tiene ,que evocar la vida 
pretérita, y esto lo consigue con tanta más claridad,· 
cuanto menos necesite emplearla en otras cosas. 
El pasaqo y el presente, el antes y el ahora, repar
tidos entre la imaginación y la percepción ... El 
autor teatral graba en mí con dos micrófonos, y es 
evidente que uno, el cráneo, y el otro, la chanza de 
un bufón, significan poco por sí solos; todo el 

1 -

mcnsaj_e de esta escena, todo lo que de ella nos 
, comnueve, radica solamente en ·la relación · de 
estas dos imágenes". · :x 

\ 

PAlABRA, DENSIDAD Y\POESÍA 

La relación de estas dos imágenes abre el 
e'spacio de la representación poética. No es lo 
unívoco sino la contradictoria unidad de lo diverso 
lo que funda una visión capaz de abordar lo 
sorprendente. Esta coexistencia de lo.diver.so en la 
unidad hace gue lo real no sea representado como 
la existencia de ~elementos únicos, sino como la 
tensión propia ~e lo contradictorio en la unidad. 

) 
Yorick no es sólo su cráneo, pero tampoco es su 
chanza. Hay un Yoriyk, por ciert_ o; pero éste no es 
répresentable sino por la vía de hacer coexistir lo 

1 • 

contradictorio para alcanzar lo sigriificativo. Esto 
\ 

e~algodenso,enverdad,yparecequenopuedeser , 
, ·de otro modo. Denso es, ~egún el dicci<;>nario, lo 

"compacto, apretado, unido, en contraposición a 
ralo o flojo". Cuán Ímportante es lo denso en el 

· arte lo han entendido muy bien los alemanes. En 
alemán, densidad se diceDichtigkeit; Dichtung es 
poema y Dichter, poeta. Püeta es el que crea el · 

' poema (Dichtung), porque .ha descubierto en lo 
contradictorio la unidad, porque ha visto en lo real 
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la densidad (Dichtigkeit). ' 
· Se entiende 3:hora por qué para Frisch la 

poética de· la representación -lo que él llama "lo 
teatral"- es una pOética que une. o reúne activi
dadenli.versas (percibir e imaginar), ·contenid.Ps 
contradictorios (lo vital y lelúsubre, en el éj~mplo · 
de Yorick), tiempos distintos (el antes y el ahora) 
a través de medios también diferentes (la mate-

e • . 
rialidad de la escena y la capacidad evocadora de 

1 
la palabra). . · · 

J Es difícil, entonCyS, pensar que el teatro 
pudiera alcanzar su calidad más alta si se des
prendiera con mayor decisión del 'supuesto lastre 
de la palabra. Al ~esprenderse de 1<1 palabra -o al 
ser negligente con' ella- el teatro renuncia a su más 
específica naturaleza, a su particularísima forma 
<le ere~ densidad y, por ende, poesía. 



,(' 

'1'· ' 
"1\ 
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momento exis-ten los .dos planos a que se refiere 
Frisch: percepción y evocación. A la belleza y 

' ' 1 1 plasticidad de lo que hemos llamado la materialidad _¡ 

tle la ~ escena se suma la elocúencia del habla 
1 

poética del cuerpo, que asumé la función evocadora 
propia de la palabra. Se dirá que esa gestualidad 
poética es percibida y no imaginada. Creo que esto 
es-verdad, pero sólo en parte. El gestus del mimo 
p1odemo es plasticidad y habla, .y por habla se 
entiende una yirtud del gesto ',que nos lleva1más 
allá de lo. inmediatamente percibido. El gesto 

· J poético muestra aRimbaud niño, siendo objeto del 
castigo de su madre d~bido a su pasión por 'la 

1 / ' ' 

En este 'punto, y 'Sólo a modo de paréntesis, 

co~vien'e qe'ctr que 1la forma más lamentible de 
, renunciar a la palabra es seguir, usándola sín darle ' - \ ... 
peso, sin que ~e provoque la evocací,ón qu,e hace 
surgir lo teatral. Una persistencia de cierto natu
ralisrpo en ellynguaje -de }o que tiene culpa el'__, 
dramaturgo y a veceS;. el actor que "quiere ser más . . \ 

natural"- han llevado,a una crisis de nuestro teatro 
que expl!ca y justifica el entusiasmo que despier
~ prop~estas com'o Malasarig~e. ¿ Cómp no ale-

' · gr~se del silencio si la palabra se ha h'echo b~nal, 

lectura. Somos testigos de un acto de represión en 
, una circunstancia bien determinad& (esto es lo 

directame~te perCibid~. algo que ocurre en el 
pl~no de la anécdota, el suceso inmediato). Pero 
también sentinlos el dolor que causa la injusticia 

) 

de e~ castigo, su torpe-brutalidad;, surge algo que 
' \ 

, nos lleva más allá de la anécdotá y que sitúa 
\ . 
nuestra experiencia en ~n ' nivel de· profundidad 

1 , ~ sin vuelo, mero recurso del remedo y de la carica-. • i . 

que trasciende la percepdón del mero hecho (y 
esto es el equivalente al podereyocador dé la pala
bra). Cuando esto ócurre, estamos en presencia de 
la vir~d mayor de la gestualidad logracijl_: , El 
miSJ;IlO gestus tiene, la capacidad de desdoblarse 

" tur~? ' ~ 
~ < 

EL 'HABLA DEL ·GESTO 

1 
para mostrar y sugerir' narrar y significar' captar la 
atención y emocionar. De nuevo la coexistencia 
de niveles distintos en una relación de tensión, 

1 - ' 

\ . " aquellp que -reclama Frisch, está pres~n~e. En la 
. No creo que el "Teatro del Silencio" haga de relación del-"Teatro del SHencio" hay una com-

~.} 7 1 ;: 1 J' 

, larenunciaahipalabraunacuestiónprogramática. pleja y sabia dramaturgia de la gesfualidad que 
.( 1 1 

' y l lb 1 ' d 1 La renuncia a ~ pa a ra no es e casttgo e a hace también posible la presencia de lo diverso en 
palabra ni supone que su eje~ci~io conspire contra lo único. Y por eso hay densidad (Djchtigkeit) -
lo teatraí. Más bien se han propuesto un lenguaje coexistencia de lo visto y lo evocado; de lo presen-
escénico distinto en el cual el momento etocador te y de ld imaginado- y ~sí entonces poesía 
o ·m~ginario de qhe habla Fri~h se origine en el (Dichtun8) y .. ta~bién teatralidad. 

lenguaje gestual-y no en el verbo.' Es elre~ultado Como conclusión, digamos que se puede ' 
1 xpismó lo que confmna l¡:t validé! y el' mérito de alcanzar Ia_plena teat:rhlidad ·en' tina opción tan 
es~ opción. Eri Malasangre la teatralidad existe, radical como la del'"teatro del Silencio", siempre 
está siempte ~resente, porque el trabajo gestrial es y cuando el gesto, poético recuper~ las virtudes 
tan ñotable, la carga pOética del geitus tan parti~ evocadoras del habla. Así como 1también es posi-
cular y <Ústinta y es tan rotundo el abandono de las. . 'ble -y por desgracia frecuente- estai muy~ lejos de 
1 J 1 ':'! 

formaS' naturalis~ de expresión,, qu~ en todo . lo teatra~ en "Un escenario inundado de palabrería:' 

' ,. ' 
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. \ 
1 RA•ó• GRIFFERO S. 

Dramaturgo y sociólogo 
\ . 1 1 

El estruendo del montaje de .Mau
ricio Celedón en una estación vacía de . . . 
trenes* me invocó a una síntesis reflexi-
va sobre las formas de expresión teatral 
que se instauran a pens'ar en las líneas de 
ruptura o continuidad con los paradigmas 
teatralés o las corrientes generales. (Alerto que al 
hablar de comentes, éstas necesariamente se bi-

J 

furcan, generando abanicos que atraviesan otros 
paisajes, pero que sin embargo, provienen de un' 
río.mater).' Vías ... a través de las cuales se .han ido 
proyectando el plasma de las expresiones del alma 
mater chilensis. 

Las miradas Sobre la cultura son necesaria
mente un punto de partida para una pluralidad de 
interpretaciones,. ligadas a un instante temporal, 
pasionai, que ya no pueden.disfrutar del amparo de 
dogmas teóricos. (De ahí que lo expresado en este 
artículo se limita a la mera validez de u11a percep
ció~). 

ANTECEDENTU SINTÉTICOS .PARA 
¡ 

UNA INTROSPECC-IÓN EN EL IJONTAJE , 
DEl ,TEATRO DEL SILENCIO" 

J Parto de la nocÍón que toda expre
sión reflrja maneras de ve( y pepsar; (su 
materialización en el espado escénico, 
necesariaQtente, nos remitirá a referen

cias estéticas-artísticas y su existencia dentro de 
una fl)emoria o tradición teatral chilena nos revelará 
código§ referentes a modelos teatrales en acción. 

En cuanto al teatro chileno, para evitar cues
tiones de identidad, éste no es más que la continua
ción del teatro oc2idental, formato.heredado como 
nuestro lenguaje traspuesto, 'fotocopiado, 
refon'nulado a partir de las condicioness~i generis 
de ser nuevo ·mundo ocCidental. Si elementos 
precolombinos, -indigenistas u otros autóctopos 
conforman los c'o~tenidos de nu~tras obras dra- , 
máticas, éstas se representan dentro de la concep
Ción' escénica heredada:- El teatro' chileno, por 
ende, existe a partir del instante que éste SI:( rriani-

. 1 
1 - -

•El autor presenció la puesta•en escena de Malasangre realizada en la Estación Mapocho de Santiago. 
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fiesta en ac'Ción dentro de nu_estro territorio imagi
nario-concreto. 

Tal vez es interesante señalar que lás expre
sione~ culturales chilenas, las formas a tr_avés de 
las cuales segmentos de la sociedad decidieron 
expresarse y otros tanto adherirsé, pueden no ser 

i ' 1 
, más que reflejos.! usorios de cómo nos gustaría ser 
y éstos no tienen más que un asidero fantasmagórico 
que hemos ido perpetuand_o._ 

EL REENCUENTRO CON LA TEATRALID'AD 
11 PRE•BURGUESA 11 

Una de las primer~ opciones a las cuales 
optó V. Meyerhold para reencontrarse con una 
teatralidad lúdica, libré, que le permitiera romper 1-" 

con el modelo del 
1 
sicologismo réálista de su 

maestro C. Stanislivsky, fue la búsqueda de for- 1 

_mas en el teatro pre-burgués. Un teatro pre-burgués 
de ferias, de farsas, de alegonas, de ,comedia ~el 

/ 

arte. Formas que en ese instante, ausentes de la 
escena institucional, sobrevivían a través del cir
co, el cabaret, la comectia musical (music-hall), los 
.vaudevilles, las caticaturas, así como en el cine 
' 1 . 

, mudo de humor. Una tea.tralidad donde, la ges-
tualidad, la sátira, la paradoja y el grotesco.con's- \ 
ti tu yen sus técnicas más significantes l. Necesi-" 
dades re formuladas por el manifiesto de Marinnetti 
sobre el music-ha/l, 1,913, donde la búsqueda tea
trai~-futurista encuentra en estos códigos los ,mis
mos elementos de subversión para la constitución 
de la nueva escena.' .. 

!, 

"MALASANGRE" y LA1APOLOGIA 
DEl TEATRO PRE•BURGUÉS 

' ., 

1 ~ 

, En nuestra pri111era radiografía ~éneral, se 
descubre en el montaje de Malasangre una ver
dadera apología, homenaje, a las formas definidas 

; como pre-.burguesas y sus manifestacioneS de ' . ' 

Opción seguida también poLMaiakoyski en su obra Misterio 

buff?, así como en sus ilustraciones de agit-prop en las 

ventanas de la RO,ST A. 

comienzo de siglo. farsasine mudo, circtl, come-
1 1 '· 

. dia musical, cabaret, melodrama, grotesc;o, t.odos 
elementqs constituyentes del montaje del "Teatro 
del Silencio". Códigos de tradición popular ~
castrados en las memorias colectivas. En una 

1 

primera sensación se produce· el reencuentro del 
p~blico con aquelÍas formas extremas en lo lúdico, 
~o que genera el deleite del espectáculo d6 Mauricio 

. Celedon. Rimbaud no es más que el poeta pretexto ... 
aun más, su texto es inexistente. 

EL T~JIDO DE LAS FORMAS 

La coherencia de este montaje en su parte 
formal se deduce por lo anteriormente expuesto: 
es el trabajo con formas disímiles de un mismo 
origen '(principios teatrales que se relacionan' con 
el humor y la comedia, y por sus esencias aso
.ciati\..as a lo trágico), articuladas a través defbuen 
manejo escénico de Celedón y de los intérpretes. 

Veremos cóm~ estas d~ferentes expresiones 
aparecen y se entretejen en la narrativa de Ma
lasangre. 

EL CIRCO 

. ' ' \ . 1 

' Demás está decir que el circo es la única 
forma espectacular arraigada en Chile. Una carpa 
en el pueblo más recóndito gatilla emociones y 
aglutina a la gente. Es un espacio al cual no se le 
teme, es parte del cor¡:ius y por ende su estética es 
ampliamente reconocida. 

La distribución del espacio de Malasangre 
nos comunica directámente.con el paraje circense: 

, r 
e.I espacio circular de la acción, la carpa de los co-
mediantes y la iluminaéión plana con~tante, es
taJ:>lecen el primer código espaci¡¡.l referencial, que 
es reafirmado o estampa su marca co~ la apa
rición de la banda de ~irco pobre (o más bien circo 
originario). 

En cuanto a sus personajes, si bien por~ . 
cata, maquillaje y. colorido de vestuario nos remiten 
a la misma forma, éstos tienen a su vez referencias 
con el cine mudo, el cabaret y la comedia musical. ' . 

f 
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Hay un límite estrecho ~n las ácciones de la 
farsa teatral y la circense (por ejemplo, la ceremo
nía de premiación, cuando se le clava una aguja en 
los glúteos de la dama, la nariz pintada roja de Ver
laine, la comunicación cómplice con el público, 
etc.). 

CINE MUDO Y FARSA 

Pero, a su vez, el espectáculo es mudo y ese 
silencio .del e§pectáculo nos conduce a los íconos 
de los cómicos. del cine mudo y su, kinésica (la 
relación s!lencio, complicidad, mímica, situacio
nes) nos lleva a los mundos de Buster Keaton, 

' ' 
Frank Lloyd y Charles Chaplin: son, en cierta me-
dida, los pa~es de los diferentes Rimbaud, en su 
gestualidad, ingenuidad, angustia y &orpresa frente 
al mudo. Estas interpretaciones conllevan el es
píritu y la estética de estos comediañtes. Notable 
como parámetro la escena del guardalínea~ que 
persigue por los rieles a Rimbaud, la reunión en el 
salón con los intelectuales, la ceremonia de 
premiación, etc. Añadimos a esto la estética de la 

persecución, muy asociada al cine mudo cómico y 
que es recurrente dur-ante todo el espectáculo del 
mdntaje de Malasangre, aunque en ~te se re
presenta en variados niveles significativos. 

LA COMEDIA MUSICAL 

Algunas de las coreografías dentrQ del 
montaje, tanto en su estilo como e~ su gén¿sis (se . ' 

plantea ,una situación y ésta desemboca en una 
coreografía), nos remiten al musí e-hall: resaltan la 
coreógrafía coqueta y de complicidad entre Rim
baud y su profesor o aquella de. la Comuna (Los 

· miserables). 
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Además, se estructuran como alegoría del 
diálogo, continuación de la nárrativa, ilustración 
marcada, distintiva de una situación (coreografías 
de Rimbaud en Africa). 

LA MÚSICA, EL CINE MUDO Y LA .COMEDIA MI,ISICAL . \ 

No es tan sólo la presencia en vivo -que 
_caracteriza a esta banda, sino el cumplimienwde 

' ' 
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1 1 

1 • 

• 1 

Agustín Letelier y Claudia Fernáridez Falo: . Jorg~t Aceituno. 
1 / 

> 

su rol tanto como una banda de circo, de cabaret, 
· o como de pianistas de un cine. mudo. j 

· . Los leitmotiv ·del espectáculo tienyn una 
sonoridad de fanfarria de circo o de organillero de 
feria; el apoyo rítmico a los mo ·mientas o a las.. 
JlC iones de los rsóna ·e ' i e ai 'rol del 
· pianista en el cine mudo que ma: ilustrando' la 

1 / 1 1 

sonoridad de los ruidos y acciones. Y su apoyo a 
' } 

las coreografías ' la sitúan como orquesta de un 
cabarét o comedia musical. 

' U DRAMATURGIA ILUSTRADA 1· 

En una narrativa silenciosa, utilizando las 
técnicas anteriormente descri~. la dramaturgia 

' 1 
1 
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se desarrolla en una secuencia de viñetas 
( 

ilustrativas y de carácter necesariamente li-
teral y maniqueísta para la comprensión de 
la historia:. los buenos, los' malos, lo blanco
lo negro (madre posesiva-hijo, pueblo-re-

. p~esión, educación formal-libertad, etc.). 
Códigos impresos para la necesidad de la 
comprensión de las sit'uaciones, literalidad 

. inherente a la representación de éstas formas. 
Los ersona ·es e ' · os o este-

reotipos y ge.Iierar una motriz corporal en 
aro--; efProfesor, la madre, los militares, 
el pueblo, etc. Estamos frente. a la constitu
ción de personajes referentes a una viñeta 

~ - -
ilustrada, a la de un c:uento escénico, incluso 
a una alegotí~ auto-saeramental. 

se centran en el ama de carácter 
ex resionista: destacan las esc~nas de ~im
baud en la vuelta al regazo materno, de la 
Comuna, de gr~n emotividad; y que hacen 
emerger un sompropliso de moralidad uni
versal, como la escen~ final donde el dolor 
y angustia de 'Rim baud se resumen en un 1 eh 
dr(lma manifestado por el poeta rodeado de 
sus fantasmas. 

METÁFOW DESDE LA LITERALIDAD 

Si. bien la columna cenJ al dramatúrgica se 
ordena~ través de la literalidad, hay momentos de 
quiebre hacia una lectura más. simbólica, como la 
tormenta y lucha por el timón entre los dos poetas, 
o la }>Osición inve:rsa de Rimbaud en su silla, o los 
elementos freudian9s castratorios; también, el 
cuchillo con el cual raya Rimbaud su escritorio y 
la penetración con el par~guas que le i~flinge su 
madre. , 

U DRAMATURGIA DE LA GESTUALIDAD 

Si todo lo descrito -es en relación a modelos 
de tradición, está en la dr ¡nªt r ia' del est lo 
que im rime el sello personal del tr~bajo del 



"Teatro del Silencio", la búsqucdadelagestualidad 
específica de este montaje, concebida dentro del 
envoltorio de formas pre-burguesas. 

Es en·cste punto de búsqÜeda de jeroglíficos 
gestual es donde el camino , de quiebre eón lo 
eminentemente literal de lo narrativo muestra su 
, mayor personalidad y riqueza, y_ entrega una sub
textualidad requerida, sobrepasando el principio 
de las técnicas originarias, haciendo de ·MaJa-

l 
sangre un montaje sobresaliente. 

vitalizante rítmica general. 
r" 

EL TEATRO ANTROPOLÓGICO COMO COMIC 

Las escenas de danzaS africanas, que en otro 
contexto i:ienen un carácter de teatro antropológico, • 
en este montaje, dado.el envoltorio descrito de la 
historieta ilustJ:a<!! y las formas de teatro pre
bmgués, se leen en ese mismo contexto, un poco 
como los africanos en las películas de Hollywood 
o las ilustraciones de Tin-Tinen Africa. Metáforas 
que no tienen un carácter peyorativo, al contrario, 
por esto mismo se amalgaman con la estética ., ' 
general propuesta, dándole una dimensión imagi-
naria enriquecedora a la lúdica del espectador . . 

·' 

RIMBAUD1 EL POETA PRETEXTO 
lAs SOÍRE EXIGENCIAS A LA LITEULIDAD 

' La historia en sí no supone la poética de. 
Rimbaud, sino su biografia. De ahí entramos en la 
categoría de vidas ilustres y en la universalidad de 
la historia de un joven rebelde, sea éste Rimbaud 
u otro: Al espectador le interesa la narrativa espec
tac~lar y no la biografía específica. El montaje, 
además, lo conlleva hacia · ese ¿spíritu. Es, un 
montaje dirigido a las- sensaciones y lo logra 
cabalmente, pero. no a la racionalidad (informa-
ción cerebral-no emocional). , .. 

'' 

Las situaciones deben ser explicativas por sí 
mismas, cte ahí que cúanqo se entrega informaélón 
fuera de este contexto, se supone un bagaje in
formativo previo histórico por parte del especta
dor. La ausencia de éste, normal en la mayoría de 
un públicq para el cual Ri111baud no forma parte de ·) 
sú patrimonio cultural, produce lagunas de in
comprensión que no logran ser transmitidas por la , / r 
gestualidad (de ahf el consabido recurso de car-
telitos en las formas pre-descritas). La única escena 
que genera este conflicto es la del encuentro y 
relación/(poética-sexual) entre Verlaine y Rim-
baud, leída .por unos como el encut ntro con sil 
padre, por otros cqmo un alter e_go, un Rimbaud 
más viejo frente al joven. Como consecuencia de 
lo anterior, la aparic.ión de la esposa de Verlrune 

o ~ 

consuinfanteesleídaeomoelrechaiodeRimbaud · 
de tener hijos, o el ng querer reconocer a su vás- · 
tago. Por otra parte, aunque la escena deJa Comun~ 
no es dilucidada en tanto su condiéión hístórica, la 
situación-misma es univ~rsal. . 

Si bien la escena V~rlfrirte-Rimbaud queda 
como lagun~ ~arrativ~ racionar (información 

1 biográfica), no genera el miSmo efecto en tanto 
desarrollo de lo espectaeular~ ya que coreografía, 
música y gestualidad continúan en su lenguaje 
parale~o de sensaciones abstractas (y la sensación 
no requier~ d~ la razón). "1, 

Queda/una duda técnica: si ni la gestualidad ~ 
o la mús\ca permiten entr~gar esto~ antéced~ntes, 
¿querrá decir que el silencio sólo pued~ ilustrar 
narrativas literales y cualquier profundización le _ 
es negada? (impugna~ión clásica a la pantorpima). 

. 
EL LUGAR COMÚN DEL CONCEPT~ IMAGEN 

'· 

Categorizar e ste montaje COITI,? teatrÜ\.de la ._ 
imagen en su cóncepto de los afios setenta y \ 

. loche~ti está muy lejos" del conocimiento de esta 
definición, ya que los directores o irupo,s ligados 
a esta categoría han llevado el trábajo de la imagen 

o 1 

en tanto conceptualización de la totalidad del 
lenguaje teatral y en uha vi~ión post-.btirgués y ~o 
pre-burgués, 1en una reli:ición con las tradiciones 

' 
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urbanistas, en una poéticll- de la plástica de la 
'composición espacial y no ~centrado en las .tradi ~ 
ciones pop~lares, que "~por sí conllevan una 
imaginería ya définida. 

U.NA REFLEXIÓN MACRO 1 

1 Dentro de esta raqiografía dramatúrgica, 
he1TIOS desglosapo lds elementos componentes de 
este montaje. Visto ahora desde una visión de 

r sociología teatral, hay que discernir a qué modelo 
'de la tradición teatral, en qué corriente se sitúa el 

( 

traoajo.del "Teatro del Silencio"~ 

Lo primero que se}stabl,ece es la relación 
del modelo "Teatro del Sol'' de A. Mnouchkine y 

;... 1 . 

obvia comparación con el trabajo del "Silencio" 
con aquél dei ."Teatro Circo" 2 de Andrés Pérez. 
Aclaro ¡que establécer la pertenetba a una misma 

, estética de dos grupós en riada desmerece la par
. ticularidag y creaci'ón artís~i~a de cada' uno de 

1 

/ 

' un espíritl! de época donde las expresiones sub
cultur¡iles, (movimiento'juvenil hippie y el inte
lectual de Mayo 68) fueron sus princi~ales motores 
e íconos. 

, Esqu~ma de amplia repercusión en el Chile 
' de los setenta, manifestada ~ás claramente en los 

¡ teatros callejeros (zancós, máscaras, tenidas 
bllincas, pie~ desnudos, 'coligües, instruq¡entos 
m~sicales, recurso a elementos de utilería y esce-

> rÍ~gráficos naturales, espíritu comunitario en la 
·formación del elet:~co y en la prqducción del es
pectáculo y una técnica actoral centrada en una 
estética es{x<cífica con ~especto a la ge~tualidad), . 
el espíritu de aqueila época encuentra:exponentes 
maestrqs en eJ:. teatro de E. Barba, "Bread and 
Puppet" y A. Milouc~k\ne, cuyas búsquedas en las 
e~presione's teatrales pre-burguesas occindentales 
los lleva a interiorizarse en los lenguajes de las 
formas pre-burguesas (autóctonas) de los países 

ellos. Más allá de esta evidente comparación, es -
del llamado Tercer Mundo (Oriental-Arabe-Abo
rigen-Latinoamericano{.· 

interesante descubrir las fuentes matrices de lá 
existencia de este'modelo en el teatro chileno hoy 
en día, ya que es ~na opción diferente á otras · 

• "1 1 • 

estéticas o modelos teatrales en vigor, esto es, al 
espíritu de est~ti~a y relación actoral dt1l amplio 
paradigma post-moderno, que a par;tir de los 
6thenta también ,tiene un eco en nuestra realidad 
tean-al y es parte de otra vertiente mhter. 

EsPIRITUS PARALELO$ EN U GÉNESIS 
Y EVOLUCIÓN DEL MO~ElO MNOUCHKINE 

' 1 ' '( 

. En los \tiempoS' que las !dentidades cultura-
les ,se det~,q_ninaban o sé asociaban a ideologías en 
a&ión, ("Huas9s Quincheros:· 1versJs "Quilapa
yún'< ejemploesquemático didáctico), uno de1os 
modelos de la cultura di,sidenté' burguesa se nutrió 

. de una estética reconocible, imbuida además por 
~ . 

'2 Tod,os los elementos de!_ teatro pre-burgués antes descrito 

pueden ser 'igualmente constatados en '!fla radiografía dra

matúrgica del "Teatro Circo", específicame'lte en La negra 
' 1 

~ter. ' " 

/. 

El espíritu ideológico compartido en situa
ciones. históricasrparalelas y las expresiones ar
tísticas que éstos producenhaceh que estos modelos 
tengan una ~istori~ y memoria coinún. De ahí que 
~sas visiones artísticas no son percjbidas como 

, 0 L 0 > t' 1 0 j 

aJenas stno
1 
cqmo parte de un m1smo corpus oc-

cidental evolutivo. 
·Teniendo un segmento común, es cohgruen

te que alguno,s teatristas chilenos se ha yen referidos, 
nutridos de· un mismo mOdelo. Lo lastimero es 
cuando los paradigmas se desarrollan como foto
cop· ias o hermanos menores del original. 

' ') ' ' 
En el caso concreto del teatro de M. Celedón, 

, y de ahí su valor y potencialidad, éste, si bien parte ., 
de una misma raíz, genera sv pro pió follaje. Sin ser 
metafórico, imprime su visión artística, generan
do· un mon~je particular. 

Los modelos formales corresponde~án y se
guirán en relación al desarrollo del teatro occiden
tal del cual somos partes. Está_ en las necesidades 
de expresar nuestros contenidos desde nuestro 

. imaginari01 lo que genera la particularidad de 
\ - , 1 

nuestras expresio~e~ teatral~s. · 
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del "Teatro La Memoria", estrenada en Santiago en la sala Nuval en marzo de 1992* 

FICHA TÉCNICA 

Textos ' Fran~scá Lombardo 
Dramaturgia Alfredo Castro 

Dirección Alfredo Castro 
Música Miguel Miranda 
Diseño Rodrigo Vega 

Iluminación Francisco Fernández 

Pablo Schwarz, Pauli~ UrrvHa, Francisco Reyes ' 
y Rodrigo Pérez. Foto: Oclavio Amara . 

'1 
) 

. REPARTO 

La chica del Peral Paulina [/rrutia 
Rosa, .}a descuartizadota Amparo Noguera 

Isabel, la mapuche Maritza Estrada 
Cachito, el chilenito bueno Rodrigo Pérez 

Papito Taca-Taca, 
La gran besqa 

Peso J:¡oja, mosca, júnior 
1 

La madre 

' Francisco Reyes 
P'ablo Schwarz 
Laika 

1 
1 

, V, oz Gaby H ernández , 

* Esta puesta en es~ena es pr~ucto de una investigación realizada por Alfredo Castro gracias a una beca de Fundación Andes. . . 
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Reportaje o Historia de la ,sangre 
' ' 

1 

. ) 

1 

) lA SANGRE NO ·HAC' , TRAM.PAS JAMÁS 
YEIÓMICA GARciA·HUIDoaao Y. 
Actriz, p~dagoga y directora teatral • · 

Ust(ld me nota que tengo 
No me nota nada 
1 ' 
'Me nota que tengo nq más 

r Ahora estoy feliz. 
' feliz 

feliz.-.. 
Porque ya no tengo 

En la búsqueda de hacer un aporte 
en relacióñ a los elemento~ que permiten elaborar 
un.juicio crítico, es que he queri~o r~se~ar. a tra
vés d(( este escrito, los ejes teóricó-prácti~os más 

;..'l ,. . 
,significativos tanto par<¡tla propuesta, de .Alfredo 
Castro y el"Teatro La Mémoria" en gene~a.!! como 
para el rriJ ntaje Historia de la sangre el!_ parti
cular. 

rescata la no-estructura: 
' El testimonio es utilizado como 

( 1 ' • • 

fuente de creación que, al ser re-inter-
pretado artísticam'ente, trttsciende a ni
vel poético y simbólico acercando el 
teatro a 1~ vida. S~ confrontan a nivel de 
drama~urgia y puesta en escena el tes
timonio, la realidad, el realismo y lo 
real, con el imaginario; la fantasía, el 

mito y lo teatral. Lo vivido por otro (chileno/a) 
crea una voz común que rerrÜte por elaboración 

1 • 

simbólica a la memoria colectiva ·y ,vuelve dudo-
so/relativo el concepto de' (eal~dad. 

1 LO testimonial aparece en el acto criminal en . ' . 
cuanto resulta'-de un deseo y un ·acto r~l que 
transgrede la ley, situándolo al margen y confi
gurando una realidad que circula por regiones del 

-Relajación de los lazos de conten'ido, crea- , psiquismo que escapan a nuestra percepción qr-

Ción de una zona de actividad libre por encima del dinaria. 1 
texto; subestip1adión de la impoJ¡tancia de los \ Testimonio entendido como delirio, como 
acqntecimientos, signlficaéión de los hechos_ y las aquello que se s.ale del su:coL Concreción de lo 
emociones; deformación de la información, imaginado en algo real. 

1 

desinformación; hacer, dudar, conmocionar. . -La 110 representación; representación im-
-Ruptura del diálogo a nivel lógico y sin- . perceptible, estad,os psíquicos bjen d~terminados, 

táctico; ruptura de la etimología de las palabras descomposiciól} general de toda forma, repetición 
para que al jugar libremente produzc;an imágenes automática, monotonía molesta 't de inercia, anu-
capaces de traducir ~la arquitectura1del sueño; la · . !ación. 
fuerza de !as pala~ ras se da a· través de la emisión_, -"De un lado la realidad del texto, del otró la 
del flujo acústico: tono,-ritmo, entonación y grito; del actor y su comportamiento. Ua conducta del 
buscadevolverle·allenguaje su capacidad mágica; actor debe paralizar la ~ealidad del texto. En ton-

. 1 

1. 
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ces, la realidad del texto se hará¡eoncrt(ta"l_. Lo real no es la realidad 
,_Utilización del collage como parte cons- Lo invisible de la sangre 

'titutiva del tejido drainátic'o: manrfestando des'- Realidad que no representa lo real. 
. ~ ~ 

preci9 y anulación de las jerarquías M valores tra'- Isabel: la 1,11apuche sin' trapelucha, la m~-
dicibnales; no presenta tema ni mensaje, el texto puch.e que quiere ser chilena, la simbólícamenty 
dramático se entiende como un prc-te"'to creativo , ·descuartizada, la vedette. \. 

' / 

que rechaza las leyes de la fábula y el diálogo, Patricia: la gran-histérica, la ninfómana, 1! 
reemplazándolas por una superpÓsición de mo- violada, la esfinge, la vot de lajsangre, h ex~ 
nólogos paralelos. cantante de la nueva ola chilena. 

- Renovación de la actuación a través de la El chilenito: el chileno si,n bandera, el cuar-
alienación del actor 'que experimenta la angustia terón descuartizado, el dolor histórico, el mozo de 
metafísica; reinterpretación del proceso de cons- fue~ te de s'octa. 1 

• • - , 

truc7ión de un personaje'basacJo en la invenc~<?-n eó Rosa: la asesina sin muerto, la, gran des-
el presente en lugar de la imitación naturalista de cua;tiU!_dora;h mujer de épo~a. 1 , 

los modelos sociales, culturales y estilísticos; Ita gran bestia: el que nunca acaba, el que 
contraposición entre el gesto y la palabra. ' 1

: mata a su otro igual y poderoso, el señor Coráles • 
.L Abolición.de,la articulación tradidipnal del _ _ Peso hoja: el violador, el boxeador si~ rlng: 

rol actoral frente a su personaje mediante la in
versiÓn constante d~ los si~nos para expresar en 
forma antidramática los contenidos y vice-versa. 

-"El objeto se libera de ~u significación in
. genÚamente sobre~mpre~a y <fe su simbolismo que 

1 1 

· Actuar lo refer:ido a lo corpriral. lo disfraza, descuoriendo la autonomía de .su -:'· 
-''Reorientar la acción dramática, dirigirla . ' 

·por debajo del tren normal de la vida, a través de 
\ 

la relajación de los lazos biológicos, psicolósicos 
y semánticos, por medio de la pérdida de la ene~gía 
y de la expresión, por un enfriamiento de la tem
peratura que llega hasta el yací o- ese es el proceso 
de desilusión y la única posibilidad de reencontrar 
lo real"2 . ' · 

1 

En lo testimonial, surgen personas (chileno/ 
as) que interpretan anulando la dis,tancia entre el 
actor y lo que representa. Criminales y psicótícos 

1 ' 

que hablan de una crueldad surgida del abandono 
en que se encuentran, no porque estén abandonados 

\ 

de la reali9ad (enajenados) sino porque han sido 
abandonados por lo real. La detención en el tiem-

• 1 

po, en la mente, en la geografía, en la biografía, en 
la coagulación de la sangre, en una "realidad de lo 
real", en un espacio psíquico entre la vida y 1~ 
f\luerte. 

1 El teatro de la muerte, de Tadeusz Kantor. Edici9nes de 

la Flor, Buenos kres; 1984. 
. 1 

21bid. 

existenc~a sin cont~nido" 3 . . 1 

-Destrucción de los mecanismos automáti
cos de respuesta del público y búsquellit de un , 

. automatismo diferente que tienda a provocar una ' 
reacción puramente física; busca de~el~r'el orden 

. convendjonal para encontrar una nueva fuerza 
com~nicativa. 
J • 

,.... El signo teatral noyuedd;erreducido aun 
solo signo y menos¡a unidades mínimas de signi
ficació~. ' ya que en el espacio escénico todo es "' 
signo, artificial o natúral, todo es visto y percibido 

' com'-o signo ¡)or el espec~;&dor. La propiedad de ser ) 
signo de signo o signo de objeto, la, capacidad de 

• 1 

transformación o movilidad, y la redundancia son·, 
tres característieas diferenciadoras y particulares 

j al funcionáiniento y a la producción de sentido del ' 

sigilO teatral. 
1 

' . 
, Espacio desarticulado, descuartizado, en-

tré lo criminal y la locúra, entre lo terrenal y .Jo 
, divino. Superposición de imágenes,r saturación· 

del color, suelo marino, olas turbulentas, cajas d~ 

3 Ibid. 
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agua, panel con cielo plagado de aviones, puerta 
siempre abierta, cortina roja que articula el vesti

' 1 gio del pasad0,' {etrato de una niña aquejada i>or 
una enfermadad ocular que se presenta como 

testigo tuerto de la Historia de la sangre; 

,, 
- Transformación del quehacer escénico a 

nivel de contenidos, de ~uevos temas: el sueño, el 
amor, el incb~sciente, la violencia, las pulsiones 
mórbidas, la revolución adolescente, la ironía y ef 
humor, la muerte, lo maravillos9, lo bell(), la sor
presa,el misterio, etc. Narrarescénicamente aque
llo que está invadido por el inconsciente, navegar 
en el delirio, utilizar la aparente incoherencia. 

~Superáción de·-los cánones dramáticos, 
tanto en lo que se refiere a géneros y estilos como 
a las reglas del ~atro tradicional: se mezclan 

102 

elem~ntos cómicos y trágicos, líricos y realistas, 
fantásticos , y naturalistas; mezcla de lo antiguo 
con lo moderno. 

-Crecimiento desordenado y fragmentado · 

de la acción, presentación de personajes pro
totípicos, sin preocupación lógica ni causal; el 
inconsciente emerge como personaje mediante la · 
animación de .entidades antropomorfas. 

-Desmitificación de los temas, pers0najes, . 
estructuras, categorías espaciales y temporales 
(introducción de la elipsis) del teatro tradicional. 

La imaginación 1puede ejercer el derecho 
que le~orresponde cuando el creador logra cap~ 
y re-interpretar en absoluta libertad las f)lerzas 
extraffas que habitan en la profundidad del espíritu 

humano. El universo testimon~ tomad9 por Castro 



remite a lo onírico que se constituye como una 
revelación y una puerta de acceso a todo el (llaterial 
creativo acumulado en la memoria. Dicha me
moria· se arroga el derecho de imponer lagunas, 
de no tener en cuenta la~ transiciones y de ofrece( 
una serie de fuerzas desconoci<Jas, previo a la 
aparición del suefio continuo con organización y 
estructura. Nada puede justificar la representación 
fragmentada de las realidades ni la mayor Hi~lo
cación de los elementos constitutivos del sueño, 
ya que su coordinación no depende de la voluntad 
consciente. Abriéndole paso al mundo de los sueños 
el hombre se libera, se desencadena y se atreve a 

tomar ,conciencia y a r~lizar sus deseos obstrui
dos por la religión, la moral y la familia. 

El acto de creación de Castro tiene que 
ver, entonces, con la exposición del funciona-
miento real del pensamiento · \ 
sin la intervenciónregulador¡l 
de la razón, la estética o la 
moral, con la armonización 
de dos estados aparentemen
te contradictorios: el sueño 
(ilusión) y la vigilia (reali
dad) que se funden a través 
de la 'ensión de los opues
tos, 'en una especie de reali
dad absoluta, en una sobre- ' 
rrealidad, en una surreali-
dad. 1 

Tanto las imágenes co
mo las palabras evocadas se 
presentan\espontáneamente y 
se articulan al servicio del 
espíritu que las éscucha re
sultand_o imposiple huir de 
ellas, ya que la fuerza de voluntad delrreceptor es 

ahor¡,1 ingobe~able. Tienen un curso vertiginoso y 
sensorial, aumentando en valor aqúella que' po
tencia hi diferencia, que contiene mayor grado de 
arbitrariedad y que, por lo tanto, cuesta más tiempo 
traducir á un lenguaje práctico por su contradic
ción, nivel de oc~tismo o alucinación, resolución 
fo'rmal, etc. 

/ 1 

La narración corporal/gestual, lingüística/ 
textual y estética/propuesta teatral se basan en la 
disimilitud qu~ aproxima dos realidades lo más 
lejanas posible, produciendo a través de la viola-

~· ción nati.Jral y del orden social, un impacto que 
pone en marcha la imaginación por los senderos 
de la alucinación y el suefio. La puesta en escena '
se constituye, entonces, como un atentado contr~ 
el principio de identida<f. 

Sangre: líquido vehicular de vida, 
principio de la generación, donde reside el alma 
o el espíritu, vehículo de la pasión. 

Sangre escondida: vida. 
Sangre vertida: muerte: 
Sangre detenida: violencia. 

\ ¡ l J 

1 ' 

El símbolo artístico se vuelve representativo 
¿uando está vinculado , con la realidad que re-

. presenta; pÓr lo tanto, el concepto'~o la figura que 
le sirven de soporte 'entrega un significado cono
cido que, al ser superado, introducé a 1~ existencia · 
de una realidad desconocida, una nueva visión de 
totalida!f e 'integración. Es 2apaz de canalizar la 
energía instintiva sobrante hacia distintas formas 

103 

1 

¡' 

'• 



' ' 

o traducciones que la primilivame~te buscada. Su 
poder está (!rraigado er el inconsciente del hom-

J • 

1 
b(e, habita .en el inconsciente colectivo y, por lo 

¡'-

"· 

\' 

1/ 

tanto, puede ser descubierto indirectámente. Su J 

r decodificación va en rel&ción a la entrega d~ un 
contenido sugerido, que busca realzar su impor- · 
tancia con el afán de que adquiera uria función 
dramática por sí mismo. Lo interesante es que se 

\ ~ . 
le relacione no sólo como lo que es y significa, 
sind que, además, se le pued~ asociÁr a experiencias 
·culturales, viven~ias y relaciones personales del 
espectador con úna realidad con~reta, generando 
una nueva caja de resonancia desconocida e infi

nita. Lograr que esa imagen o grupo de imágenes 
1 1 

evoque sentimientos, intuiciones y conceptos, cum-
~liendo así su fuQcioríalidad. 

Cuartas: sistema infantil de medida. 
' Cuarterón! hijo nacido de la mezcla de 

extranjeros y nativos.-
Cuartizar: me9ir ~n cuartas. - ~ 
Des-cuartizar: des-unir las cuartas, frag
me~tación, ausencia de total, ausencia ·de . . 
padre y 'madre (criminales y psicótico/as r 

chiléno/as). "' 

{, 

'Ti~ar: dibujar silueta de un' cadáver con ,tiza. 
Delirip: producción discursiva descuartizada 

' 1 

Hist~ria de la saÍtg~e: nación compuesta p~r 
miembrós dispérsos por descuartizaiDiento. Me
táfor~ del desmembramiento de la histoAa, de la 
vida, del testimonio. l· ~ 

CHILE 1 ETNIA MAPUCHE 1 DELIRIO 1 
MEMORIA COLECTIVA \ _1 

A modo de conclusión, me parece que el 

proceso de creación qhe ~d.uce una propuesta 

f' ) 
,A '/ 

l \, 
) }¡ ·' 

teatral auto-gestada como es la de Alfredo Castro 
y el "Teatro La Memoria" podría definirse 'en la 
siguiente cita: ( 

'1'El metatexto, entendido como la re-escri
tura escénica que hace el director de un texto ' 
dramático, no existe en ninguna parte como pro-. 
dueto acabado; está diseminado 'en las opciones 
dd juego, de la escenografía, del !]tmo, en la serie 
de relaciones (redundancia, desviaciones) entre 
los diversos sistemas significantes. Por. otra parte, 
sólo existe, según nuestra concepción productivo-• . . . . 
receptiva ae la puesta en escena, cuando es reco-
nocido y, en parte, compartido por el público. Más 
·que un texto (escénico) junto al texto dramático, el 
rrietatéxto es lo que organiza, desde el interior ,_la 
concretiza~ión escénica, lo que nq está junto al 
\texto dramático, sino, de algurla forma, en su inte
rior, como resultante del circÚito de concretiza
ciórí (circufto.entre significante, contexto social y 
significado del texto)"4. " ... la puesta en escena, 
tal como nosotrqs la hemos redefinido, sólo existe 
cuando el espectador la pone de relieve, cuando 
thla se convierte en la proyección crf adora del 
e: pectador"S . '· · 

:: ... cuando el poeta nos hace presenciar sus 
juegos y nos ({uenta aquello que nos inclinamos a 
~xplicar como sus personales sueños diurnos, 
sentimos un elevado placer que fluye seguramente 
de·numero~s fuentes. Como lo consigue el poeta 
en su más Intimo Secreto"6. 

4 Del texto de la escena: un parto dificil, de Patrice Pavis. 

· Revista Conjunto N"is, Editorial Casa de las Américas, La 

Habana, Cuba, 19'89, pág. 22-31. 1 

5 lbid. 
6 Creatividad y psicoaqállsis, de Eleonora Casaula. Editorial 

Cuarto Propio, Serie Ensayo Nl'l, Santiago, 1989. 
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Reportaje a Quién le tiene miedQ al lobo 

) 

\ 

1 

' 

REFLEXIONES , DERIVADAS DE LOS ENSAYOS 

GUILLERMO SEMLEI 

Director y actor 

E. l planteámiento desde el comienzo 
'fue uno 'solo y muy simple en su 
enunciado: Hacer teatrq del me-

jor. Esto implica un universo compactp 1 

' e inl!;ansable, conformado a nuestro Jui
cio por variados elementos que coexis
ten ·en perfecta armonía creando el 
siempre bienvenido fenómeno d~l tea
tro, donde la magía m;ís legítima nos hace creer en 
la il~sión. Vemos cosas donde no l~ hay ,leemos 
los pensamientos, ' se alteran las dimensiones del 
tiempo y el espacio, los actores son poseídos por 
sus personajes y, finalffierÚe, ~a~li'e duda que esa 
especie-de mentira que se desarrolla ante nosotros, 

. en el escenario, acontece realmente; ellos están 
allí y les 1sucede todo lo que vemos y estamos 

' \ 
implicados, nosotros es~ctadores, cómo si for-
másemos parte de los personajes, De igual forma 
la acción pÓr la que ellos marchan es ooa, i?lparable, 
inalterable hasta en sus más íntimos detalles, como 
en el destino de los hombres. Y todos, actOres, 

' . . \ 

personajes y espectadores, nos vemos arrastrados . 
· porellahastásjldesenlace. Tiemppdespuésrecor
·. daremos experiencia~. ~isiones; :sensacibnes o 

cualquier otro registro que hayamos hecho en 
aquel mpmento, como quiell 'recuerda importan
·tes imágenes difusas sin poder precisar si son 
recuerdos de algún sueño o de algún momento· 
lejano y turbio. Doy por vivido todo lo soñado. 

Bien podríamos .decir que este teatro del 
mejor es un sueño consciente. 
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Los pe~sonajes viven la e;xperien-
1 

cia de la historia que nos cuentan y 
nosotros, espectadores, registramos di
cha exp~riencia como propia. Sentimos 
que son nuestras p¡.tsiones, nuestros de
seos; RU<?Stras .expectativas, nuestras 
frustraciones, nuestres valores, nuestra 
vida la que_se debat~ en Qn conflicto 

ajeno. Finalmente no comentaremos nrtas gran.: 
des actuaciones, ni la escenografía o el vestuario 
o las luces, ni siquiera las_ incomodidades de la . 
représentación. Nos preocupará, en primer térmi
no, lo que ocuirió, lo que ~icieron ellos o lo que 
dejarbn de hacer. Nos absorberá la historia. He ahí 
el planteamiento: hacer teatro del mejor. El ele
mento vital, la piedra angutafde dicho proyecto, 
es sin duda la historia. Una historia que contenga 
seres reales encerrados en una acción que progre-

' sa, en perfecta e incuestionable coherencia, de 
principio a fin . Los acontecimientos suceden de la 
única manera en que podían suceder, es lo que 
Stanislavsky l~amó "el ~* central de .acción" o "la 
acción transversal", piedra filosofal del director. 
(¡Ay! Qué ardtJa, pasioqai y desesperante Jabor la 
de descubrir y deS<(ifrar esa línea de acción oculta, 

' . 
sutil e inalterable). -

, Lo primero es, por tanto, la obra y por su
puesto, ~o todas las obras cumplen dicho requisi
to. Lamentablemente, las menos. )'a sea por ex
plorar otros caminos en la búsqueda del dramatur-

1 1 

~o b por la ausencia del genio. Lo éierto es que no 

1. 



hay obra clásica que no, conterig,a u\ sólido "eje 
cchtral de .acción". Así, pasando por gr3}ndes tex- ~ 

tos del teatro clásico, t:lalquimista,deJonson, El 
1 

magnífico cornudo, de Cromelinck, llegamos a 
Quién le tiene miedo a Virginia Wolff, deAibee. 
Mi~~~riqso título, mi¿ter,iosa obra, que dcalT)bula 
entre las cumbres de la dramaturgianorteame.ricana 
moderna, juf)tO quizás con el Largo viaje, de 
O'Neill, El tranvía, de Williams y La muerte del 
vendedor, de Miller. 

La }:1rimera.cuéstión fue por supuesto ''por 
\ 

el tiempo y en el espacio presentes del espyctador 
y de los intérpretes. Es aquí y ahora y lo será así por 
todas las noch'es que dure la tempónida. Es aquí y ' 

. ahora que hay qu~ fascipar al púolico: por tanto los 
acontecimientos han de suceder aquí y ahora ante 
nuestros ojos y corazones y tienen que ocurrir de 
verdad. Ál mismo tiempo deben ser limpios, ela
Tos, hermosos y compuestos (así sean sucios, 
confusos, feos y desor denados). 

• •1 

Emociones v~rdaderas en se.res que.han de
'/~ 

jado de ser unos (los actores) para convertirse en 
dóndé empezar". Así es que decidimos no empe-
zar por ninguna parte, sino trabajar duro: seis 
horas diarias de ensayo, training, rigor, disciplina, 
voluntad y coraje. Esas fueron algunas de las 
palabras que nos aparecieron en el pritner camino. 
Decidimos además hacer un análisis sobre 'el csce-

. ~ ot:ms (los pemmajes) y a los que ,le~ ocurre la~is
toria que nos cuentan, todo lo cual nósotros pre-. 

' ' 
nario. Dejar que el escenario hablara solo. Que en 
escena se nd,s mostraran los caminos a teguir. 1 

Desembarazarnos de los conceptos , e ideas, para 
guiarnos por la experiencia -; el instinto cryado; 
creemos más a n9sotros mismos qqe'a nuestros ar
gumentos. Así es que nos propusimos también 
descubrir el ~eruismo de esta obra.·¿ Cómo definir 
el realismo alejándose de· las reglas? ,Así como 
Ionesco plantea que el absurdo es la visión más 
coherente de la realidad: teorizamos que hasta el 
simbolismo cabe o responde dentro del realismo 
(enfocado con la coherencia suficiente). 

1 Que se imponga la obra por sobre nosotrps; 
que se impongan los personajes por sobre el actor. 
¿Cómo conseguir~o? Probemos dejándoles espa
cio. DesoCuparnos nosotros, desocupar el escena
rio, hacer espacio. ¡Al vacío todos! Heaqu~unprin
cipio qde nos ha perseguido' durante todo este tiem
po. El vacío. A~to¡;es desprovisto& de rece~. de 
púntos seguros, de sal va vidas, de gestos probados Y, 
mañas conocidas. Como asimismo el director. 

Probemos descQbrir y encontrar más que im
poner o inventar, colectivamente, no ihdividual
mente, apatotddos será siempre mejor: Pero en las 
reglas del teatro. No oJvidar que ése es el punto. . 

Las reglas del teatro , están determinadas 
porque es un acontecimiento que se deSarrolla én 

r~ehi Lobos, Tomás Vidieila y Claudio Valenzuela. 
Foto:) Ramón lópez. ' · "' 

'\- ' 

senciamos en vivo y ~recto. El estado más subli-
. - ' 1 

l!le de la magia. Creo todo. Una nueva dimensíón 
de la tealidad;1a nadie ha:y que s;onvencer de nada,' 
las cosas son coil)o son y nadie d,uda de ello. Ma-

\ ~ ( . 
gia. Buscamos, por tanto actuacion,es puras. Un 
teatro de intérpretes, de actores. Sin efectos, sin 

' • l 

sim~lacros, sin-mentiras. ~ólo lapoesía d,el espec-
táculo y estos seres que lo habitan, realizándolo: 
los ~rsonajes. Y así como yo. soy yo y usréd es 
usted sin más ni menos, Juan Gómez simplemente · 
es él, y lo seguirá siendo hasta el día de su m~erte, 

• a pe~ de sus m~s- dislocadas reacciones. Cada 
accjón que él ejecute durante su vida no hará sino 

1 -
precisarlo y reafirmarlo. De la misina precisión 

' 

107 

{ 



' son \..íctimas los wrs~riajes. M~ no p¿ede ser 
más o menos ella: Es ella misma hasta sus más 

· mínimos detalles, y es en esa dimensión que la ac-
, . l ' .... 

triz ha de resolver el universo llamado Marta. 
1 1 

Encontrarla' en su totalidad eJ¡acta y rigurosa. Su . · 
. 1 . 

. voz es una, sus gestos suyos, no ex1sten·vanas 
' J?OSibilidade~. El camino es yno solo. Suponemos 

qué para re~olverlo no se pu~xle,ir por partes. Séría 
una labor infinita, e imposible. Hay que resolvetlo ' 
todo de Üna vez. Entonces el actor busca esbozos - ' 
de su personaje en el vestuario, el maquillaje, el 

1 ' . 

· J)einado y renunciando a sí mismo, a sus formas, · 
· sus ideas, sus imáge¡:¡es, sus gestos, su voz, adopta 

' 'V \ 1 '1 

el ~acío c,_9mo punto de p;,iJtida, Su alma, su yo, ~u 
\ r '- • • 

espíritu, su ser interno, en ,fin, realiza una acroba-
éia .mottal. r 

1\, / . . . . ' 
De la m1sma forma como suena,, esto no es · 

1 1" ' • 

_simple, ·es una opción' cpnsciente por el camino 
· má~ difícil de Iah9c~ó}l. Y cómo n9: "Lo que es 

bueno, siempre auesta" .. Esyerdad que las grantles 
1 l obras demandañ grandes esfuerzos y todo eso se . 
~, traduce en wucho trabajo~ Como un Luthier que 

fabrica un fino instrumento no puede hacerlo en ' 
~ J. ~ 

tres dms, nosotros que montamos este,gran texto 
~ecesitam~s tarll,bién el tjempo netesario. ¿Nuev.e ' 

1 

\ q¡~ses? Qyizás. V~mos e11 el quint,g. (Posterior-
~ 1

1 mente habqamoS de lle~~al déci':?O Segundo) . . 
· Hemos establecioo algunas .normas que nos 

\ V ' 

ha enseñado el escenario: !JO afirmarse ni refugiarse ' 
(" ,f· . 

{m la utilería. Usarla el1mínimo (lo que implica él 
\.. ( \ 1 

máxiTQO ). No bacer transiciones,' no á la psícolo-
gía, no retle~i9nar; el 'público no puede perder 
tiempo en tratar de adivinar qué le sucede o en qué 
¡)Íensa el personaje, necesita Ji inform'ación cJara 

1 • y dir~ta para n6 desconectarse de la acción, para 
1 --~ seguirla con bgqrosa atención. Por ~to no a l?s , 

estadosintermedios y amb~guos, sino estados p~
ros, plenos;'claros y siempre én progresión ascen
dénte: ;·saltar <,te cumbre en cumbre, no bajar al 
v~e para volver a subirla próxirnac~sta". Siempre 
amba, sostenér, he ahí la voluntad: Abolir-~1 con
vencionalismo en el ~ontenido Y' en la forma, no a 
la .asociación directa he ideas (~stoy preocupado 
por tanto me tomo la c~beza con las manos). 

N~pesitamos sorprendemos entre nosotros a cada 
acción. E~ ahí donde necesitamos el coraje para 
crear. 

No a la pausa (pasó de moda). 
Respirar. Por sobre todo. Consciente o üÍ

conscientemente, pero respirar' a fo~do. Si hemos 
de representar la vida, hemos de ejecutar primero 
su acción básica. No a la i~onía. El iionizar es una 

' ' ' salida dé c~modín ante un jaque mate. Guardarla 
para ese momento. Si no; es muy poco in'teresante 
·(adem,ás de ser demasiado fácil),' ya que todo es 
ironizable y poi'tanto aplanable.J · 

1 Un &_xioma para el actor: ",mi~ntras menos; 
más". . 

1 . ' . 1 • 1 • 

Salvo en los momentos indicados por el au-
tor, n9 a la violencia, física, no al forcejeo. No 
obstaculizar, sino aceptar, conllevar, usar, canali
zar las propuestas del otro aunque estén contra ~í. 

/ 

' . Creerle Cll actor, aceptarlo, amarlo. ' . 
'' ' Idem al personaje. 

,Jdem' al autor . . 
ConfiarJ 

1 

· 'Buscar hasqt el agotamiento la acción, "el 
eje central"' la column~. el por qué y para qué se 
cuenta' la historia y 9ue atraviysa en una ::;ola línea 
s;ontinua a todos lps persohajes y todas las situa-
ciones. 

1 

Verdad,eramente hay aquí tanto de lo apren
did6 sobre Mnouchkine en esas profundas e in
olvidables experiencias vividas en "El gran circo 
teatro'', como todo lo estudiado sobre Stanislav
sJ<y, como todo lo leído o conocido sobre Peter 
]3rook o Anatolin Vasiliev, como la experiencia 
de todos, mucha o poca, bÚena o mala, pero igual 
vivida y ahora compartida (en el teatro, se en tiende). 

' ' ' Lo cierto es que "el gran teatro" es uno solo . 
. Está regido por la verdad de una historia que nos 
es contáda desdé el pl~o de las emociones, lo que 
les sucedió en definitiva a les per-sonajes y que, al 
mislno tíem¡)o que nos ~s narrada, acontece ante 

' nosotros para conmovemos ya sea vía alégtía o vía 
dolor, al sentir que todo eso pudo' o puede suce
demps a nosotro~. · 

Damos por vivido todo lo soñado. , 
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Reportaje-a Quién le tiene miedo al lobo 

. ' 

1 

UN REC,UERDO, U,.A REALIDÁD 
y '· 

EGON )WOLFF 

Dramaturgo 
j 

' . 
• 

A ~te la. perspectiva de tener que . 
resumrr en unas pocas palabras 
mis impresiones frente al monta

je de Quién le tiene miedo al ~6o, de ,,..-.,- ... ", 

E. Albee, por el elenco que para este 
efecto reu~ió Tomás Vidiella en .su . 
Teatro "El Conventillo 1I",.debo recor
darme en qué contexto la vi .. 

Primero que nada, recuerdÓ que 

cuidado, porque no le tengo miedo a que ' 
me digan verdades y rheentretdngo eón 
ello, recuerdo q'ue fui a ver la obra con 
la estremecida expectativa de volver a 
ver, al fiñ, y de nuevo, el buen teatro. Y 
eso es otra cósa que tengo que agrade
~erle a Tomás. Que periód1camente nos 
'regale con obras que otros tiemblan en 
presentar, y con el riesgo de perder 

ya tuve una grata reaccióiJ cuando, por los pasillos 
del teatro, me llegó el soplo del nuevo proyecto en 
que Tomás estaba embarcado.¿ Y porqúé?Porque, 
en primera instancia, una 6bra así encierra un 
riesgo, y ya sabe~ os lo que nos gusta los hombres 
que se arriesgan. Todos sabemos también por qué . 
caminos anda ahora el mag\-o público que aún 
cultiva la rara costumbre de ir a ver, periódica
mente, qué está pasando en las tablas de Santiago, 

dinemen ello. A Dios gracias, tiene Tom~ el buen 
ojo de ,Presentar también otros montajes;.que le 
permiten volver a llenar su bolsa, y así, el teatro de ' . 

\. 

y esos caminos no lo lleva exactamente a buscar la 
reflexión. Todo el mundo quiere, antes que nada, 
entretenerse, y Quién le tiene miedo al lobo no es 
una obra que entretenga, al menos no en los tér
minos en que ese grueso público -que nunca es 
grueso en teatro-, entiende el verbo y sus decli
naciones. Lo que.pasa es que E. Albee no está 
interesado ·en satisfacer e~ inclinación, y enton
ces, su obra resultó áspera, violenta, dura y ver
dadera. Produce' embarazo y eso contradice los 
cánones de la~ntretención fácil. 

Como a mí personalmente eso me deja sin 

109 

Santiago tiene la bendita ocasión de poder ver, a 
1 . 

tatos, lo que otros también debeóim arriesgar para 
1 • 

que Santiago volviera a ser la plaza teatral que fue. 
Bueno, pero, después de rogar que me per

donen estas disquisiciones, que tal vez ni vengan 
al-caso, quiero entrar en materia. 

Guardo ~n mi memoria la impresión de que 
Quién le tiene miedo al lobo es un ritual teatral dé 
salvaje paSión humana desatada-. Tuve esa im
presión y la he tenido siempre, cada vez gue la he · 
visto en sus diversas versiones, <\quí y afuera, y 
luego también en su traspas¿ al cine, y cada vez 
que la he leído me ha cautivado su fi~bre y me ha 
vuelto a confirmar la sensación de hallarme ante ., ~ . 
una obra de prodigiosa arquitectura teatral. 

En esto debemos ser precisos, sin embargo. 
Un texto que se arma sobre un~ observación tan 
nítida de una realidad, con personajes y circuns-

' 



Blanca Mallol,~riChi Lo.bos, Cl~udio Valéñzuela y Tomós V.Ciiella. 
,1 • \. r l 

\ ' 

tállcias fácilmente ídentifiGables, en un análisis 
( final, con una específica realldad norte~ericana, 

nos podóa inducir a pensar que nos encontram<'>s 

1 
ante un 1te'fto realista, cuyos ~ontomos acuden a 
nuestro ni"llel de ra¿iocinio y cuyo diseño recono-

\ ' ) 1 

cernas. La c~mve~ción que le interesa a Albee es; 
' \. siQ emb~go, otra. La trama ro m ¡)e c~n la tradición 

d.el teátro realista d.e ir con~truyend~ sobre ·el 
andamiaje,de efecto qu~ sigue a causa, ya que 

1_Albee no nos entrega, casi, 'arg'umento sobre el 
cual armar. Todo gira en la obra ~obre un mfcleo 
tan particular;tan intemalizante, que se hace casi 
innecesario .ei díseñ~. Es que , Qu~n "ie tiene 
miedo al lobo no es una obra realista, en el es
tri¿tb sentido del término. ÁunQ~e todo induce a . ' 

1\ 

' • 

110 

pensarlo así, como ya decíamos, ya que es cierto 
que George es el típico e¡¡:ponente de una clase 
media1americana, frustrada·e inconformista,.meti-

' ' 

dá en medio .de una organización social que le 
regatea 'su digrhdad,.,_como hay miles, y Marta, s~ 
esposa, la típica representante de yna fem'ineidad 
encumbrada a 1~ primera plana, afluente, insatis
fecha, ambiciosa, y frustrable también, la obra es 
sin embargo, más bien como una al~goría de esa 
realidad, donde los matices . de lo posible se 
difuminan y .diluyen, y donde, por ende, es posible 
esperlirlo y tolerarto 'todo. Realidad y su doble. 

Emplea, aquí, Álbee, una -suerte de caótico 
diseño, basado en la reiterac;ión concéntrica y 
centrífuga de los 'mismo~ motivos y las mismas , 

' ' 
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justifjcaciones, una y otra vez, repetitivamente, 
" hasta dejarnos claro a nosotros y a ellos, George y 

Marta, Honey y Nick, que sus vidas son un fracaso 
de hecho y un fracaso futuro, porque están basadas 
en el simulo, el autoengaño, la humillación y la 
renuncia, que es a lo que los induce el estar dis
puestos a seguirle el juego siniestro a esa sociedad 
al ienadora. La tensión se alcanza en esa reiteración 
dolorosa, que al final se hace agónica, y que;sin 
embargo, parece· alivianarse con cada sarcasmo 
lanzado al espíritu del que lo dice y del que lo 
escucha, al volar de esa increíble pirotecnia ver
bal, hilarante y terrible, que constituye la obra. Se 
maravilla uno, a ratos, de tanta imagin'áción, y en 
e~o radica la magia particular de este texto. 

Ahora, ¿qué es lo que hizo Tomás y su "grupo 
con la obra? Cuando nos acercamos al te1,1tro, lo 
hicimos al amparo de todos estos antecedentes. 
Estábamos expectantes por un lado, pero también 
cautelosos ante los riesgos que esta puesta, tan 
exigente, ofrece, y ¿qué es lo que vimos? Vimos lo 
que esperábamos, y una vei más nos éonquistó el 
innegable atractivo de la obra. Vidiella muestra 
todo el veneno contenido y amargo de su personaje 
y .nos hunde en medio del estómago su lámina de 
acero. Nos exultamos con su ingenio mordaz. Al
go se hunde en nosotros cuando lanza sus dardos 
y se devuelve como una risa dolorosa y contenida 
desde nuestro mismo interior, porque su estocada 
clav'a el ceritro de nuestra conciencia. Lo mismo 
Blanca Mallo! y su personaje. Una matrona repleta 
de virulenta malignidad, dolida y herida en su 
entraña más íntima, que devuelve los golpes que 
recibe, a lengüerazos. Marta, la que no sopop:a ser 
querida, la que todo tolera menos demostrar alguna 
flaqueza. La que tiene todo su mundo arreglado al 
nivel de su íntiina, desgarrada y temo le soledad de 
mujer y ser humano, y que no soporta debilidades · 
ni complacencias. Y entre ellos, la nueva pareja, 
como dos conejos en jaula de fieras. Réplica torpe 
e ignorante de lo que podrá sucededes si no . 
despiertan a ~iempo . y abandonan esa fatídica 
ambición que los ha llevado a ese fatídico puesto, 
en esa fatídica universidad que sólo les promete 

com;ertirlos, con los años, en e·;as dos pob¡es y -
heridas fi((ras que son sus anfitricmes de, esa noche ~ 

La producción está bren. Tomás y su grupo 
lo sa}?en, pórque han Íiaóajado mucho y han tia
bajado bien, y ése siempre es un buen comienzo 
parala satisfacción artística. Adymás hay talent~ ~ 
ahí, y hay una entrega fiera al fiero texto. Confieso 
que nunca había visto a Blanca con tal despliegue 
deciegaentregaasupersonajeyesomt¡emocionó. ' 
Suda esa producción una seriedad profesional y 
unrespe'to que conmueve. Creo también que WUly 
Semler nos mostró, aqUí, lo que tiene, y que nos 
hace mirar esperanzados al futuro, err un país ta
caño e~ buenos directores. No vi complacencia en 
ninguna parte, ni de la baráta ~i de la otra. No vi ~ 
concesiones a un público hipotético que quisiera 
que el ~spectáculo tal vez no. les dijera lo quC<te
men, y que les permitiera escamotear' la tremenda 

- ) ' 
realidad que allí chilla. No, no hay complacenCias, 
y todos ellos, loscuatro, se' muestran tan feos, heri

odos y terribles como son. Tanto, qqe desde aquí! 
. desde estas palabras, lo afirmo. Ojal~ fuera a ver 
esta producción más. público de Santiago, del que 
se <OCulta en sus casas para no saber 1 y que hoy, 
horriblemente, hace legióJ1. Creo que nece!)ita esta , 
obra, para entender qué diablos' pasa y para que, a 
la postre, la vida le's pese menos. · 1/ 

, Hay, sin emb~go, un aspecto que quisiera
.agregary que dice relación con una cierta impresión 
que me ~alta, cada vez que veo o leo la obra, y 
cómo el montaje podría obviarlo. Podría parecer 
contradictorio con todo lo dicho anterionnC(nte, 
pero tal como está escrito el texto, adolece para mí 
de' cierto artificio insincero, para decfrlo dtf algún 
modo.¿ Y por qué digo esto? Porque tal como está, 
la obra me parece a ratos más un ejercicio para 
golpearnos entre los ojos y dejarnos aturdidos, 
p~a maravillarnos con el magnífico fóego de arti-· 
fício de su len~uaje, que para exponer la real di
mensión de esa pobre gente, porque me pregunto: 
¿vemos aquí, en verdad, realidades humanas en 
tridimensión? ¿No se trata de un enfoque hechó . ,, 
exclusivamente desde sus muertes y desde la agre-
sividad con que se defienden de ella? Es atractivb . 

111 
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eso. Es tentador. ,Permite usar·Ja pirotecnia, pero, 
¿dónde están; en verdad, sus vidas? Marta.nmestra , 
fijaciones obsesivas con hechos que, en una medi
tación final, son de menor cuantía. ¿Triunfar? ¿Es 

1 w~ 1 J 
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eso todo? La fijación con su padre 
campea por toda la obra, peró, ¿qué 
más hay? George no cumple con la 

l 

imagen ql}e se ha trazado, ¿pero qué 
rpás? ¿Qué hay de querible en él? 
¿Puede el texto convencemos que, 

. algún día, ella se refugió en él? ¿Al
gún día? ¿El pdmero? ¿O fue siem-

. 1 . 

pre~así, su relación? ¿La imagen del 
fracaso para poder'descargar en él la 

1 ira frustrada?¿ Y ella, fue alguna vez 
para él otra cosa que esa matrona de 
sexo expuesto, pueril, brutal en su 

. encdno, reflejo de su estéril virili
dad? ¿Es ella sólo un sexo fugitivo y 
sarcástico, en sus cremas, sus arru
¡gas, sus 1gri~os? ¿Puede convencer
nos Albee que, algún día, ella lloró 
en él y fue hija y nifia para él? ¿Cuáles 
fueron sus gustos en común? ¿Sus 
locuras compartidas? 

Creo que el montaje tiene eso, 
' además, de m~rito. ·Tal vez sin pro
ponérselo explícitamente, "El 
Conventillo 1" aportó la intromisión 

· . de nuestra alma latina en el espíritu 
de la puesta, y la revistió de cierto 
dolor del cual el texto original esca
sea. Un dolor débil que nosotros 
sabemos mostrar mejor! Un desam-

paro. , . 
No sé, son sólo impresiones. 

\ . 
El hecho es que, a la postre, la gran-
deza de la obra queda, porque toca 
resortes muy esenciales. Nada de 
esto invalida la magnífica expresión 
de destreza dram~túrgica que la obra 
es y del terror que inspira. 

Debemos agradecerle, reitero, que cada cierto 
tiempo, Tomás nos ofrezca estos espectáculos que 
nos recuerdan el teatro de los ·buenos tiempos. 
Ojalá hubiera más. 

y' / 1 
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ILUMINACIÓN TEATRAl* 
'l ' 

BERIIAiDO TRUMPEI 

Escenógrafo y diseñador de iluminación 

U LUZ Y El ARTE DE ILUMINAR 

Al tomar la Biblia en el Capítulo 1 
del Libro de-Moisés, comúnmente lla
mado El Génesis, leemos: 

En el principio creó Dios los cielos y 
la tierra. 

. Y la tierra estaba desordenada y vacía, 
y las tihieblas estaban sobre la haz del abismo, 
y el Espíritu'de Dios se-movía sobre la haz de 

las aguas. 

Y dijo Dios: Sea la luz: y fue la luz. 

. 
Y vio Dios que la luz era buena: 

y apartó D~os la luz de las tinieblas. 

Y llamó Dios a la luz Día, y a las tinieblas 
llamó Ngche: 

y fue la tarde y la mañana un día. 
' 1 

, Luz y Divinidad se han identificado siempre 
con el pensaqliento humano, con la vida misma. 
Pensar en la luz es, de alguna manera, como una 
actitud religiosa. La luz ha sjdo asociada con lo 

\ 
Bueno, la Vida, el Amor. I...á oscuridad 
con lo Malo, la Muerte, el Odio. 

· La filosofía se ha preocupado de 
la luz desde que surge la historia, pero la 
luz ha ~nido' un carácter divino desde el 
qacimiento del hombre. El carácter reli
gioso dado·a la lqz y que es de origen 
oriental: señala que "La luz es una rea

lidad superior privilegiada, que es Dios mismo o 
~s de Dios"; y establece, también, que"~ luz es 
incorpórea y resulta un intermediario entre eJ 
mundo incorpóreo y el mundo corpóreo." Otra 
característica filosófica propia de la· Edad Media 
dice que "La luz es la forma general, la esencia o 
lalnaturaleza de la~ cosas corpóreas". San Agustín 
da a la luz la condición de todo conocimiento ver
dadero y de toda comunicación de verdad que, 
partiendo de Dios, ilumina directamente el alma y(. 

la guía; es el concepto central de la filosofía 
a~stiniana. . / 

La vida del hpmbre está deteirninada, física 
y psicológicamente, por la luz; la luz influye_en el 
comportamiento humano, en nuestras emociones, 
actitudes y respuestas. La luz nos permite rechazar 
y dejar de lado la oscuridad. De ahí que para el 

' -
vidente es la gran fuente del conocimiento sensi-1 
ble. Aunque intangible, la luz es un elemento vital. 

J 

*Dis~urso de ~corporación a la Acaderniá Chilena de Bellas Artes del Insútuto de Chile del es~enógrafo e iluminador Bema~do 
Trumper. Texto editado por el esc~ógtafo Ramón López. 
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Iluminar significa clarificar ideas, exponer algó~a ser comunicado de otra manera. El artista ilumi~ 
' 1 

la luz p:.u-aserconocidu; se asocia con láaccióndcl nador usa la luz, de la mis111a manera que otros 

Ir 

'r entendimiento activo,' del r'fonocimiento de la '1 usan las palabras. para enunciar,_ expresar y, co-
vérdad. municar ideas o emociones, y en este sentido la luz 

El arte de iluminar reside en la grandeza posee un poder mágico de revelación que no es 
IJlák ica de la luz y en la energía vital o cualidad de · característico. de otros lenguajes artísticos. 
generar vida, que la luz posee . .Ira iluminación es,./ Cuando la luz pierdy su conexión teológica, 
la más nueva de las artes teatra~es. La danza, la adquiere una connotaci?n poética. Si 'aceptamos 
música, la actuación, la dramaturgia, la arqui~ec-· qúe en la poesía se pueden distinguir tre~ concep-
~ura teatral y la escenografía,' tienen siglos de ciones fundamentales que son: 
traclit;ión;,pero solamente desde el desarrollo de la La poesía como estímulo 
luz eléctrica, a fines del siglo X'IX, la iluminación /o participación emotiva 

1 
\ha sido capaz & desempeñar un papel de impor- La poesía como verdad 
Lancia sobre un espacio escénico. No han pasado , La poesía como modo 
aún cien años desde que la luz se introduce en el ' /privilegiado de expresión, 
teatro cqmo arte·. ' entonces la luz es poesía. 

· La iluminación como.arte -médio expresi- V~amos, primero, la Juz como estímulo 
, vo- ·surge como una necesidad, como una rebelión 1 emotivo: la ilu'minación le da a léis cosas sentido y 
¿ontra el orden estab1ecido y el arti~La crece como pasión, las convierte en fantasía; la luz nos permi
oposición a aquellos seres sin atrevimiento que · te llegar a la empatía con los objetos y sujetos que 
te~en las posibilida~es . de.np7vas ide~. porque ilumi'na, nos proporciona esa capaciqad de partí-
las nuevas ideas pueden destruir viejos prejuicios. cipación en las ideas o sentimientos de otros, la 

( . . - ' ;.. 

Es curiqso, y por eso lo destacamos, que el arte de unión o la fusión emotiva con otros seres a través 
la iluminación nace conceptualmente, en un claro -de la experiencia estética. La luz tiene ta facqltad 
y perfecto enfoque teórico, mucho antes que se de animar fa materialidad bruta del entorno. La luz 
realice cualquier ~experiencia concreta. El visio

. nario que reacciopa contra Jos viejos prejuicios es 
-\¿_. Adolphe Appia, quien establece' su visión teórica 

alrededor de-1895, pero sus ideas no logranexpre-
' 

es un estímulo de las emociones. Es el estímulo 
evocaqor. 

~luz como.verdad nos lleva al sentido de 
qu'e ver es uno de los principios del conocer. La 
percepción visual es una actividad cognoscitiva. ·( sarse totalmente sobre un escenario sino después 

1 de 1920, cuando el desarrolto t~Hológico permite 
su concreción. Esta anticipación deÍ futuro que 
nos entr~ga ~ppia corresponde al concepto ro
mántico del artista -visionario, soñador-, concep
to contra el cual ~1 se está rébelando; es así co.mo 
establece el puente entre esa concepción deci-

' ' ' 
, monÓnica y el concepto contemporáneo delartista, · 

que, sin dejar de lado la intuición, proc€<de a 
pacientes interrogaciones de la materia y hace uso 

1 \le avanzáOos medios técnicos para i11vestigar 
nuevas fonl}fu- de expresión que se transformen en 
un progreso artístico. · 

Como todo arte; el propósito esencial de la 
iluminación es COiflunicar aquello que no puede 

• 
Es el pensamienJ.o a través del sentido de la vista. 
ES el conocimiento sensible, no' el conocimiento 
de la razón. \ · ·. · 

'\Y si vemos la luz como mod6 de expresión, 
iluminar es intencionar con intensidad expresiva, -esto es, otorgar significado con libertad cread~:) 

La luz como la poeSía es un lenguaje carga
do de significados. En este sentido, ¿no es la luz de 
por sí una m~táfora? El teatro es en sí mismo una 
metáfora. Una forma_ superior de comunicación 
artística\ba luz en el teatro es un trbpo, es una · 
forma de dar un significado poético mediante este 
intangible y vital elemento: Es así como a través . 
de la luz expresamos unareaiidad que es, al mism9 



tiempo, más exacta y más misteri,osa que la reali

dad misma. Esto correspo~de al concepto aristo
télico de verosimilitud en su más amplia acepción. · 
Aristóteles, en su Poética, dice: "es necesario 
dar preferencia a lo imposible q~e es verosímil 
sobre lo p~sible que resulte increíble; ... pero 
cuando el poeta hace entrar eo la obra lo irracio
nal, sabiendo darle uri aire de verdad, puede éon
seguirlo, a pesar del absurdo"; y agrega:" ... el im
posible que convence es preferible·a lo posible que 
no es convincente." Todo esto corresponde tam
bién al concepto platónico de simulacro: una co
pia idéntica de un original que· nunca ha existido. 

La iluminación, este arte qu~ se disipa, debe con
vertirSe en eJ simulacro estético perfecto. Si 'el ilu
minador no tiene imágenes poéticas, soñadoras, 
visionarias y apasionadas en su mente, no podrá 

1 

usar la grandeza mágica de la luz, no será capaz d~ 
proyectar imágenes sobre la fantasía vidente. Sola
mente esta actitud poética nos permitirá otorgar 
significados con libertad creadora, al usar los 
signos iumínicos como códigos flexibles. 

Bccb Salzer, diseñador teatral norteameri

cano, eh un artículo publicado en Theatre design 
and technology, Plante~ que las metáforas poéti
cas, que son parte del lenguaje te(\tral, nos vincu
lan y enlazan con otras culturas a través del común 
lenguaje del alina, un lenguaje que es psicológi~a 
y espiritualmente rnás real que la razón; y dice: 
"Nuestros mensajes metafqricos deben ser preci-
sos ~<;>éticamente misteriosos". r • 

· l._!-& luz tiene un carácter prodigioso, mágico;· 
posee el poder de producir de la nada, frente · a 
nuestros ojósJ algo que nos deja asombrados, per
plejos. La luz posee, para quien sabe utilizarla, la 
cualidad de crear profundas sensaciones, aquéllas 
que sólo ros g-randes poetas saben cómo creir. ' 

... 

lU•FUNCIONES DE LA lUZ 

~a iluminación teatral es una actividad
creati:va y es un errorcomlín pensaren la ilumina
ción como un problema exclusivamente té.cnico; 
1~ ilulninació~ efi el teatro es 'más un problema de 
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.s ensibilidad que de electricid~Planificar y eje
cutar un efecto sensorial intenfjonado es la tarea 

1 ) del diseñador y de ~us col~boradores. . ' 
El mayor problema para hablar del arte de Ia 

iluminación te~Lral es que no se puede establecer 
· reglas. Hay solamente metas y esperanzas. Cum-

r 
plirlas depende no sólo de ia técnica, sino del tem-
perame~to. esa con~titución tan particular de cada 
individuo, y que reside en la 'percepción de la luz 

. r 
como algo vivo, capaz de producir en otros reac-
ciones vitales.-El uso creativo de la luz se ha con- · 
vertid0 en un arte que permite elogiar la vida. 

• ¿Cuáles son estas metaS y esperanzas? Las 
meras se traducen en objetivos y propósitos artís
ticps. reflejados en las funciones que la luz debe 
cumplir en el teatro. El propósito fundamental del 

1 

diseño de iluminación es provocar y cont:roJar las 
reaccioñes emqtivo-visuales del espectador q:m 
intencionalidatl creadora y en perfecta comun~ón 
con el contenido interno de· un texto dramático o 
de una-partitura mt,tsical. 1 _, 

Las funciones de la luz señalan el fin al que 
se tiende, la cosa que se desea, la cualidad o la rea
lidad ¡iercibida, 1a imagen dé la fantasía, el sig
nificado exp_reso o e,l concepto pensado. El obje
tivo final se lo&ra úravés de la§ acciones que el , 
diseñador debe realizar para alcanzar este propó
sito y las funciones de la luz son las formas pecu
liares y los caminos mediante lÓs cuales se pu~de . 
esperar que ella sirva para, interpretar una obra. 

1 ¡ 
1 -·. 

VISIBILIDAD (LA PRHENCIA DE LA LUz) . ' 

'Sin luz1mda existe ~isualmente para el ser 
huma~o. Es por esta razón que la, visibilidad~ 
como función, es tan ímportante en una produc
ción:,¿ Qué entendemos por visibilidad? Es poder 
!Úirar, es ver, es'percibir y es revelar. La luz es el 

A , 1 

intermediario ({ntre el mundo incorpóreo O interno 
~- , · y el mundo ¿orpóreo. En el momento en que la 

visión adquiere un carácter más allá de la mera 
visibilidad, empezamos a considerar la ilumina-
ción como Arte. ' 

1 
bi)idad en virtud de su poder de expresión. Esto se 

. ' 1 
logra por la selección de qué es lo que queremos 
ver y en qué grado de Importancia en relación a 
otras cosas y cómo o en que forma lo queremos 
ver. Asíla luz contribuye a poner atenciÓn, dirigir, 
enfocar la atención en aquello que es importante 

' para el dr~ma en un n;¡omento dado.' 

r=· Nuestro deber principal en el teatro son · 

\ ~~~~pre }os intérpretes, el escenario les pertenece . . 
Son los intérpretes los que nos comunican la obra. 

, Ellos- la interpfetanJSon los que deben dominar la 
¡ escena. Salvo al&una excepción, nuestra tarea es 1 

1 hacer que . ellos y su entorno se vean. -Hacerlos 
visibles. Pero de una manera particular :LaJuz que ¡ 
los ilumina no es la luz de la vida diaria. Es más 
definida, más rápida, más expr~siva.~s un medio 
para dar la impresión de algo~ a hemos dicho que 
desde el mofllento en que ver es algo más que la 
mera visibilidad, el concepto dé arte entra en la 
iluminación. Esta función-acción consiste en: 
~ ~- . 

SELECCIONAR EL GRADO DE VISIBILI-
DAD QUE PERMITA CONlROLAR LA 

A TENCION DEL ESPECTADOR. 

Sí, controlamos la atención del espectador 
. poniendo l~z donde querem~s que se concentre la 

1 ' 

atención con un propósito de revelación muy 
d~finido, pero al mismo tiempo esta luz tiene que 
sér algo fuera 9e lo ordinario, fuera de lo común. 
Nuestro, propósito es dar por medió de ~a luz una 
impresión que haga que ·el intérprete exista ex
presivamente en "su" mundo. bebe ser como un 
aura que manifieste la ryalidad de su personaje 
para queel espectador lo perciba y lo comprenda 

La iluminación se distingue de la mera visi- \ 

' fácilmente. Robeft Edmond Jones, el gr~ esce
nógrafo norteamerí~anO: h~blade una luz "lúcida", 
clara eh s.u ~xpresión,_Jagaz,'perspic~. Es como la 
1uz divina, que permite el conocimiento y el en- · 
tendimiento. Es como lá'luz que Rembrandt pone 
sobre sus personajes; no. vemos sólo las facciones 
de la persona, sino su personalidad, su alma. La 
visibilidad no es solamente el ver afuera, el exterior 
de un objeto o suj~to, sino ver su interioridad, su 

ser íntimo, 
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MotivAcióN (lA lÓGICA DE lA 1uz-) 
• 1 ' 

~ 

'/ Siempre la lu~ debe tener una lógica pllfa no 
confundir al público. La luz correspondr. a la. exis
tencia de una idea y aunque esta idea sea absurda, 
si sabemos darle un aire de verdád, resultará con
vincente y verosímil. El teatro es un arte virtual)' 
en ese sentido el realismo de la luz se basa en la 
fo~ma de unión que hagafnos del mundo fantástico . ' 

e imaginario del teatro con el mundo racional. 
1 1 

Hablamos · de motivación, como otra fun-
ción, en relación al significado que la luz proyecta · 
sobre el escenario. En este sentido la luz tiene ~¡ 
poder de crear un-medio ambiente sobre la escena; 
el medio ambiente incluye t.odaS las circunstancias 
ex temas que rodean la acción: el lugar, el tiempo; 
el clima, la época, las caraqterísticas históricas de 
un período, las determinantes socio-culturales del 
contexto en que la acción se desru:rolla. 

Los personajes están rodeados por un am_
biente. El espectador debe tomar conciencia, per~ 
cibir cada instante a medida que el tiempo trans
curre. Tiene que comprender el entorno que rodea 
la acción. La luz debe ser ilustrativa, no en su 
acepción de adorno sino en dar lu;z al entendimien
to, responder a la.existe'\cia de un'a idea. De esta 
maneracom renderemos mejor a los personajes, ' 
lo · Yeremes-con _mayor' claridad, en forma más 
lúcida. Al abrirse el telón se abre también un mun
o o, un mundo nuevo, el umbral de una nueva expe
riencia; la experiencia en que se moverán los per-

. . 1 

son ajes. Decimos, junto-con Edward Gordon Craig, 
que la lóg~ca de un. sueño es mejor para el arte del 
teatro que la Iógi9a. de la realidad. La luz de~ . 

contribuif con presteza a e~te conocimiento y a 
esclarecer su evolución a medida que penetra la 
escena. EJ escenario se corlvierte en un microcos~ 
mos. En esta segunda función el diseñador debe: 

INTERPRETAR E~ SIGNIFICADO DE LAS 
CIRCUNST ANClAS O MOTIVACIONES 
· AMBIENTALES QUE ROD~AN A LOS 

PERSONAJES Y OBJETOS PARA 
TRADUCIRLAS EN SIMBOLOS 

IDENTIFICABLES POR.EL PUBLICO. 

\ 4 

Debemos buscar constantemente nuevos 
, elementos simbólicos, dentro de las categorías de 
. espacio y tiempo, que interpreten Ia_s circtmstan
cias ambientales que,rodean_ a los personajes de un 
texto dramático-teatral, de una ópera o ballet. Es
tas circunstá:ncia~ van más allá de los efe¡ctos natu
rales que requiere el teatro realista o naturalista. 
El entorno, clima o ambien~e que circunda a las 
brujas de JV(acbeth, o a la apari~ión del fantasma 
de Haytlet, debe ser tan verosímit estar tan ·mo
tivado, como el sol de amanecer que cae sobre Os
val do Alving en la escena final de E_spectros.b la 
romántica luz de 1 una en la escena de amor en Don 

' 1 \ 

Juan Tenorio. En este sentido, la lógica de la luz 
está directamente relacionada con el 'es!ilo de la 
obra y de su representación, desde el realismo
rlaturaiista hasta las formas más abstractas o arti
ficiales de producción. Las diferentes convencio
nes en el uso de la luz dében tener pÓr objetivo ha- 1 1 '¡ 

cer verosímil aun las motivac'iones más absurdas. 
Pero no debemos dlvidar que el aconteci

miento teatral no tiene existencia sin ún sujeto 
sensible que se sitúe en una adecuada posición de 
observación. Así como sin luz mo hay visión, 
tampoco hay visión sin un sujeto 'conocedor que 
responda a los estíhmlos visuale,s. 

.. 

CoMPOSICIÓN (lA MELODÍA DE lA LUz) 

, Pintar con luz ~s una frase comúnmente 
usada para referirse al efecto estético del "cuadro 
visuar". En general, en esta función se aplican las 
normas con que se juzg~n las artes plásticas. 

. Si bien ~s ciertp qué los juicio~( de ~alor 
aplicados a la pmtura, a la escultura y aJa arqmtecx 
tura rigen _también para el arte de iluminar, este 
arte posee ~lementos que lo di~erencian específi
camente de las otras artes visuales. 

La luz es un arte de · cuatro dimensiones: 
'espacio más tiempo; pero el tiempo en si posee, en 
relasión a la luz, no solamente duración, sino que 1' 
ritmo y melOdía, está lleno d~ posibilidades pro
ducto de la secuencia de acciones que ~xisten eJl el 
teatro. Es, además, el tiempo de la ~aginacipn . , 

\. 
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La luz, como par!f orgánica de 
una teatralización, es un diseño · 
en el espacio con variaciones en 
el tiempo, un tlémpo que no es 
rt>.al pero que puede ser po,sible, y 

· presenta problemas de propor
ciones y secuencias en relación a 

\ ~ ~ 

1 ese Órganisll)o vivo que es el t_ea- ( 
tro. El movimiento, como reali
zación de lo que está 'en potencia, 
es parte fundamental de la com
posición én la iluminación tea
tral. 

En la naturaleza la luz no es 

1· 

estática y;generalmente, cuando "Vísperas"', iluminQción de Bernardo Trvmper. 
1 miramos una puesta de sol o un 

.... ' ; cieÍo tormentoso, lo que nos atrae esté~Ícamente es 
su cambiante calidad. Ert'el ~eatro, al trabajar con 
uh texto o una partitura, el rpovimient¿ o cambio 
es premeditaQo, intencionado, eon una motivación 
emocional. No es de ninguna manera casual. Es 

r un porvenir intuido, 

. l 

La puesta en escena qe una obra y su t~tra- . 
lización, es un sistema, .un ~onjunto solidario de 

. elementos que cpnfiguran un iodo integral dentro 
de un contexto cuyó equilibriord~námico depende 

1 

de las interaccionx.s e interdependencias de las 
/partes. La luz en el teatro es un medio dé expresión 
subordinado.a todos los elementos que conforman 
este organismo que "vive", a su vez, por la presencia 
de l~ luz. ., 1 · 

Las leyes de armonía y equilibrio que regu
lan cualquier o!ganisq10 vivo son aplicables .al 
sistema teatral. Dentro de este sistema el actor y la 
luz juegan los valo'fes más activos. La luz en sí es 
un organismo vivo, ani~ado; respira, se mueve, 

- crece y decrece, se ruboriza y empalidece, se alte
ra y se tranquiliza; pero este rol, como forma dra-' 
mática, surge de la esencia del texto o de lamúsica, 
y revela su poder expresivo en tanto entra activa
mente al ser-Vicio del intérpr~te. El actor, can \ante 
o bailarín~ por su parte, deben tener conciencia del 

l · ··poder de revelación que otorga la luz y cómo ésta 

1 contribuye no sólo a su apariencia física sino a 
1 

\ 

1 • 

' 1 . 

proyectar el sign~ficado de la esencia m~ íntima 
de su personaje. ( 

. Esta tercera función, que tierie que ver bási
camente con valores estéticos_, es tal vez la más 
fácil de abordar, y al mismo tiempo la más peligro
samente difícil: 

q'ffiAR UNA SECUENCIA DE1IMAGENES 
ES1ETICO-VISUALES, EN RELACIONA 

LA ESTRUCTURA RITMICA DE L'\ OBRA, 
QTJE PRODUZCAN SATISFACCION . 

1 
EN EL ESPECTADOR. 

No es suficiente hacer una secuencia de 
. cuadros plásticamente bellos, que guarden reJa~ 
ción armóilica con todas las leyes de la composición 
de las 'artes plásticas; tenemos que dar por medio 
de la luz algo fuera de lo ordinario, revelar la 
es,tructura interna, hacer visible s.u melodía. Un 

/ l ' \ . . 

pr,ofundo conocimiento de las artes del espacio y 
del tiel)lpo ayudarán al djseftador a realizar s.u 

- tarea, siempre que sabiamente ponga estos cono
cimientos al servicio de la ob~a. Sin embargo, 
además de usar bien sus conocimientos, la ilumi

.nación de una obra debe contener un elementO de 
sorpresa, un sentido ~e creación que dé como 

· resultado una experiencia única. ' 
. · El diseño de una ilupünación e~ comparable 
a Ía ejecución de una composición musical. Esta 

r' - . J• • 

1 
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melodía debe ser la misma q~e tiene la obra que · ' mita la evocación de respuestas emocionales. 
estamos iluminando. Una obra respira, se acelera, 
se calma, llega a un clímax, se relaj~, vuelve a 
intensificar-;e. La·luz debe diferenciar estos diver
sos estados emociónales y establecer con claridad 
su secuencia melódico-dramática. La unidad 

1 
plástica de la escena se hace continua a través de 
su partitura lumínica. El movimiento de la lpz nos 
revelará aque~as cosas invisibles, esas .cosas que 
se perciben por la visión interior, por el ojo interno 
del ser humano. 

La. lúz posee un poder de unificación de 
todos los elementos de una producción escénica: 
Es importante señalar que cualquier manifesta
ción externa de la luz, cualquier juicio estético qu(\ 
la luz provoque sobre el escenario, solamente 
adquiere validez cuando establece la exacta rela
ción entre la esencia interior del drama y la expre-
sión que de ella resulta. ' 

ATMÓSF'ERA_ 
(LA INTENCIÓN DRAI.úTICA .DE ~ LUz) 

' 
Crear una atmósfera, un clima emocional, es 

hacer perceptible las intenciones dramáticas de 
una obra. ~s expresar la esencia interior del dra-
m a. 

Creár u~a atmósfera adecuada al drama sig
nifica poner de manifiesto las condicionantes 
esenciales de hi existencia de sus personajes, de su 
conducta y comportamiento y sus relaciones con 
ese mundo que los rodea y con los otros seres 
humanos que también forman parte de ese mundo. 

Creamos 'una atmósfera con la luz solamentt'. 
cuando somos capaces de tocar las cuerdaS sensi-. 
ti vas del público. La luz debe permitir al especta
dor desarrollar su capacidad perceptiva, hacerlo · 

• penetrar, descubrir, conocer, maravi\larse ante la 
esencia interior de la obra. Entramos de lleno en el 
terreno de los efectos psicológicos, de los senti
mientos y de las emociones. Es la manifestación 
de las sensaciones más o menos inconscientes 
despertadas por cualquier experiencia visual. Crear 
atmósfera es producir el estado anímico que per-

La iluminación escénica no sólo consiste en 
poner luz sobre objetos qu~ la reflejeQ -intérpre
tes; escenografía, utilería-, sino en poner luz Sobre 
ideas. Se trata de

1
"iluminar"·la obra, sacar a la 

superficie las ideas y emociones que contiene. La 
luz se convierte en .un instrumento de expresión. 
La luz es comparable a la herramienta de un escul
tor, al pincel de ún pintor, a la·pluma de un poetá 
o a los medios de expresión de un músico."Tal vez 
la música es la que se ap~xima más a la luz eh su 
_poder de establecer con rapidez un clima emo
donal. Por medio de la luz sé establece el flujo 
emocional del drama. Debemds estudiar bien las 
relaciones entr~ la luz y lasr~accione~ psicológi-
cas del ser humano para: "" 

EXPRESAR LOS ESTADOS DE ANIMO 
MENTALES Y EMOCIONALES 

CORRESPONDIENTES AL DRAMA, 
PARA QUE SEAN CAPTADOS, 

SENSIBLEMENTE, POR EL ESPECTADOR. 

El secreto, si es que hay un secreto, reside en1 

nuestra percepción de la luz en el teatro como algo 
vivo. La actividad vital delJdiseñador de ilumina
ción debe estar plena de imágenes poéticas, visiones 
y pasión; so lamen te de esta manera, podrá expresar 
estados de ánimo mentales y ~mocionales, y 
transmitirlos al espectador. . 

·'El diseñador, evocando en sí· mismo un sen
timiento o emoción que una vez ha experiménta
do, procede a dramatizar para otros que, a su vez, 
han sen tipo algo similar. El disel'iador traduce este 
sentimiento en el escenario, a través de claro-

. qscuros, del uso melódico de la luz,'produciendo 
tensiones y equilibrios, de manera que el público 
pueda darse cuenta, al participar de un espectácu-
lo, que lo que ve ante sí es algo profundamente 
sentido, que estimula su subconsciente y despierta· 
sus emociones ancestrales de temor, alegría, alnor, . 
inquietud y otras tantas múltiples sensaciones. El 
deber del diseñador es crear la atmósfera que logre 
estimular sensorial y emotivamenteal espectador. \ , 

Las funciones de la luz cumplen el funda-
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mental propósito de mantener la unidad integral 
e~presiva 'de la escenavy, por est~ mismo: la ilumi
nación no puede ser tratada independjentemente · . ' 
de los otros elementos de una producción; debe 
formar parte der:Ja personalidad estrUctural de la 

1 • 

obra y de su puesta en escena. Es en la estru~tura 
teatral inJegral d6nde cada organismo debe ser 
percibido Por sí f'nismo al mismo tiempo que por 
el conjunto que constituye. La riluminación debe 

. alcanzar esa condición de unida? ,Y armoníaartís~ca 
que la haga inseparable del1odo. 

EsPACIO ESCÉNico' Y u:.z "' 

La luz d~fine el espació a que se extiendén 
las influencias _pge emanan del alma o espíritu de 
los person~je~.~1 il~minádor_ ~ene el poder de 
hacer surgir el espac10 y también de hacerlo des-
aparece;.:] · · ' · 

No podenws dejar de mencionar nuevlj.men-
' • ' 1 

te el Sentido mágico del teatro. El espacio esc~nico 
es mágico en cuanto su potencialidadno yS dese; u: 
bierta anticipadamente', sino va encauzando sus 
posibilidades en forma imprevista para el especta
dor. Este espacio se va creando en el acontecer, no 
es, va siendo; va desarrollando su potencialidad, " 
sus posibilidades de ser, con la acción dra~ática. 
Es un espacio-que surge c0n 11a acción, no antes; 
sin este acontecer dramático no tiene existencia 
teatral ni significado. 

Cuando nos referimos al espácio escén_ico, 
no estamos haolando del espacio físico, matemá
tico; · en el teatro el espacio es virtual,, ilusorio, 
tiene la virtud de producir un efectci, y la acción de 
los intérpref~. aun siendo física, es también vir-

1 • ~ 

tual.La acción dramática es un acontecer que tiene 
lugar en el ~pacio y en el tiempo, pero estamos 
hablando del tiempo de la imaginac~n y del espa
cio de la ilu~ión. El espacio que se nos representa 

~ en teatro es aparente; por muy realista que sea, no 
· . , es real. Debemos tener siempre presente el sentido 

de mundo ficticio 'que despÍiegan las obras de arte · 
pot medio de su materialidad. 

El escenario es .sólo un si~o. un lugar, un 
espacio geométrico. El espacio escénico como 
. espacio virtual es una ficción de la mente y de ias 
emociones. De ahí que el lugar, el escenario, ad
quiere caracteósticas de espacio escénico sola
mente en el ac,ontecer dramático. Lqs límiteS. físicos 
de un escenario son sobrepasados por fa virtuali-

/ dad del bpacio escéni~o. El espacio escénico, es
pacio dram~tico, no tiene límites¡ es teatralmente 
infinito. La virtualidad es su naturaleza esencial y 
está llend de potencialidades artísticas. El ilumi
nad~r debe contribuir y estimular estas potencia
lidade~ y para esto debe tener en consideración la 
naturaleza simbólica del espacio ~ático. 

El espacio escénico opera como forma sig
nificante sobre el espec-tador¡ fa iluminación, que 
crea espacio, intenciona esta significati vi dad pro-

· poniéndole, al es17ectador, un determinado modo 
de hacer posible el mundo y a los seres humanos 
en él: La luz nos permite evocar este espacio 
fluctuante y efímero en las mentes y emociones 

1 
del público a medida que la obra transcurre. Esa es 
la magia y el poder grandioso de la luz. Es por es
to que el iluminador debe ser un poderoso mago y, 
más aún, debe tener la percepción espacial de un 

\ ' ' 

artista, de un hombre que suefí_a, que ve más allá de . / 

la realidad. El iluminador maneja las posibilida-
des emocionales del espacio'. 

Nuestro arte está sujeto, como todo arte, a un 
proceso de comunicación, y a pesar de que el 
vocabulario visual que empleamos es mágico y 
prodigioso, no podemos olvidar que la respuesta 
(lnal, la recepción de esta información estética, 
está en el ojo y en la' mente, en la capacidad per
ceptiva del espectador. 

En este proceso de comuni~ación que es el 
teatr.o, el iluminador, que actúa co~o artista
comunicador, debe producir signos, ·expresiones • 
simbólicas, ~ue sirvan de estímulo j>ara· el com
portami~nto creativo del público que debe inter
pretar el simbolismo. de los estímulos lumínicos · 
como mensajes metafóricos. La iluminación tea
tral es esté sistema de símbolos y-este-conjunto de 
mensajes metafóricos que llamamos Arte. 
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TEORIA TEATRAl 
.) 

. 1 

LA APARIENCIA\. COMO . IMAGEN 
1' 

• 
EDnH DEL CAMPo 0VIEDo 

Diseñadora teatral y docente 
' Foc. de Artes U. de Chile 

A un supor\_iendo que uno sea indi
ferente a la moda en el vestir, 

· nuestra vestimenta habla mucho 
de lo que somos y.de cómo nos vemos a 
nosotros mismos. 

, Son muchas l¡1s personas que re,
curren al poder de la apariencia para in
fluir en su auto-estima, en sus estados de 
ánimo, en su humor, d para causar alguna impre
sión en los demás. 

El significado transmitido por la apariencia 
estimula profundamente la imaginación y la per-· 
cepción, no sólo del observador, sino también la 
1 
del portador de el1a. 

Las personas somos animales sociales y la 
vestimenta es un invento social. La apariencia nos 
informa sobre nuestro nivel socio económico, nues-

J La vestimenta es una importante 
fuente de inforrhación altainente visible 
'Y está repleta de matices acerca de las 
experiencias de su portador, 

Partiendo de estas conclusiones, nos 
acércamos al objetivo de este artículo, 
ya que la apariencia incide directamen

, te en un comportamiento, en una con
ducta; en un estilo de vida, en una maneta de vivir. . ¡ 

La suma de prenqas que componen una ves-
timenta nos comunica una apariencia determina
da, o sea, un comportamiento .. Las personas son , 
más auténticas (legítimas) cuando se visten más 
adecua&mente a lo que son. Es decir que hay una 
correspondenciá directa entre lo que son y la irria
gen que se desprende de su apariencia. . 

El término moda significa 1) hábito, 2) cos-
tra actividad profesional, smestras prioridades ét- r- tumbre, 3) preferencia, y no siempre está relacio-
nicas, nuestra estética, nuestras características psi- nada con la vestimenta. 
cológicas, nuestras preferencias, nuestros ,gustos. A través del tiempo, la ves timen~ ha ido 

La vestimenta es un Poderoso medio de co- evolucionando y con ello se dio comienzo a la 
municación visual que informa quiénes. somos, historia del vestir. No nos detendremos en este 
quiénes no ,somos y quiénes nos g~staría ser1 punto, ya que mi objetivo apunta hacia otro aspec--., 

' La sabiduría pQpular aconseja a no desesti- to del vestuario. ' 
mar las primeras impresiones. En el encuentro con 
algún extraño, no nos privamos después de algu
nos segundos de formarnos juicios acerca de sus 
gustos y preferencias. A pesar de que a menudo las 
primeras impresiones son erradas, la tendencia de 
los psicólogos es la de persiStir en la evidencia de 
lo contrario. 
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DISFRAZ Y CARACTERIZACIÓN 

En nuesti:os ámbitos normales de personas 
integradas a una sociedad, el alterar la apariencia 
1 - ' 
con vestimentas que comprenden prendas de otras 
épocas, países, edades, psicologías, oficios, etc., 

·J 



se le considera disfraz. Con, este término estamos 
diciendo que no hay identificación entre la con
ducta iriterria o comportamiento y la comunica
ción que nos brinda la apariencia externa. Esta . 
apar~ncia alterada''nos está dando un·a imagen 
disJ9rsionada de lo que realmente somos. 

Pareciera ser un íntimo deseo del ser huma
no el dejar de ser por1momentos lo que realmente 

_somos, alterando nuestra apariencia y transfbr
marnos en otro ser., Este an~elo nos lleva a di.sfra
zamos y con ello a vivir la ilusión de un compor-
tamiento diferente. \ 

En el disfraz hay falsedad, el co~portamien
to o psicplogía ,de la persona no cambia ~on sólo 

·alterar su ·apariencia. ·1 
. 

lEn el ámbito del escenario, el equivalente a 
'· 

esta alteración de la apariencia la llamamos ca-
racterizar. La carac~rización es un proceso largo, 

. ya que en ella están involucradas varias etapas de / 
• ' 1 

transformacíón. 
, El intérprete (actor), a medida que va c,rean

do su person~je, va lentamente alterando su com
portamiento. Está anulando su yo para transfor-
marse en el otro (el personaje). ' 

No me corresponde hablar de las técnicas de 
1 

actuación que están al servicio de los actores para · 
ia construcción de sus personajes. En líneas.gene-

, ' ~ 

rales la voz, la expresión corporal, el estilo dra-
-mático, etc., són algunos de los aspectos que el 
actor utiliza para que el perfonaje que ha creado 
adquiera verdad frente al público q'ue observa la 
representación. 

En ésta verdad virtual, también participa la 
transformación de la apariencia. Esto nos lleva a 
nosotros, lo& di~ñadores de vestuario escénico, a 
propóner una vestimenta adeéuada para el perso
naje que el actor ha construido. 

PERSONA Y PERSONAJE 

\ > 
Parece obvia la diferencia de estos dos tér-

;ninos; sin embargo, para aquellos que no pertene
cen a1 ·mund9 del espectáculo, les es muy difícil 
diferenciar entré uno y otro. 

Lo que el público ve en tina representación 
dramática es el comportamiento o conducta de los 
per~onajes en relación a un tema o conflicto deter
minado. Los personajes son seres ficticios nacidos 
del texto <Wamático e interpretados por personas 
(actores). 

Una dcelente actuación, sumada a la carac
terización adecuada, nos bri,nda la imagen' real de 
un personaje, ya que hay total correspondencia 
entre su comportamiento y láim~g,en que rrcibi
mos a través de su ~pariencia. El 'personaje sólo 
existe en el tiempo que dura la representación 

1 

teatr~l. 

Es tan comúri la confusión que sufren algu
nos espectadores después de presenciar una bri-

, liante actuación que, sin mayor conci~ncia, espe
ran o creen que los intérpretes continúan en la vida 
privada con la misma apariencia del personaje que 
han representado. La pe~sona es un ser real. El 

' personaje es ficticio, sólo existe arriba del esce-
nario. 1 

1 

Son muchas las desilusiones sufridas por el 
público al tener la oportunidad de conocer fuera 
del escenario a su actor favori to. ¿Qué esperaban 
de éste? Seguramehte la misma apariencia que 
vieron en alguna J;epresentación teatral. 

Este análisis sobre persona y personaje me 
lleva a hablar de la gran responsabilidad que nos 
cabe a los diseñadores de vestuario escénico en la 
transformación de un actor (ser reru) en personaje 
(ser' ficticio). 

EL VESTUARIO EN 
LA REPRESENTACIÓN DRAMÁTICA 

Cuando se habla de vestuario, uno inme9ia-
\ . 

tamente lo asocJa con prendas de vestir que suma-
das conforman una moda (preferencia). 

\ 1 • 

\ En el medio de espectáculo se requiere vestir 
a los actores para convertirlos o transformarlos en 
determinados personaJeS. 

Par~ mí e~ tétn}ino vestir no dice lo que real
mente sucede en la construccíón de la apariencia 

/ visual de un personaje. Esta construÚión visual 
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Actor del teatro "Le Soleil" eligiendo lelas para la 
caraclerización de su personaje Enrique IV. 

e' ' 1 

.¡ r' 

que comúnmente llamamos diseiío, es una pro~ 

puesta de caracterización en la que están involu
crados varios aspectos: peinados, maquillaje, to

cados, sombreros, accesorios, ropa, joyas, calza
do, etc, que sumados deberían darnos la imagen 

' de la apariencia requerida . . 
Es un error común suponer que diseiíar ves

tuario es sólo proJ,oner ropa' adecuada. La pro
puesta de un diseiíador debe ~r mucho más allá de 
una mera composiéión decorativa. Los adjetivos 
hermoso~ bello, bonito, feo, etc., poco nos dice de 

lo adecuado, sugerente, creativo, del trabajo de 
caracterización pretendido por el diseiíador. 

No es raro escuchar comentarios justifica
dos de algún espectador al expresar en forma 
peyorativa: ¡En realidad Ofeliá se veía,disfrazada! 
¿Qué conclusión sacamos de esta opinión? Sim

plemente que .la apariencia de Ofelia en una ver-
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sión determinada, no nos comunica para 
nada el espíritu del personaje. 

Este persona~e, ya sea por lo que 
se desprende de la lectura del texto dra
mático o por la propuesta del director, 
posee características únícas que de .al
guna manera deben ser comunicadas 

· por su aparienci~. 

CoMo LoGRARLo 

Difícil plantearse "el cómo''. 
Existe- un proceso casi tradicional ~n 
rel~ción a las etapas del proceso de 
creación de la apariencia o caracteriza
ción .en términos de ' una propuesta 
plástica-pictórica. · 

Debemos conjugar en una ilus
tración llamada boceto o figurín las 

, . imágenes que nos comunica el texto 
dramático, con la propuesta que el di
rector -pretende en la obra. Sucede a 
menudo que el concepto de formas, 

¡' color, volúmeneS, etc. que el diseñador 
propone no coincide para nada con las 

. pretensiones d~ los intérpretes. Esto no~ 
lleva a buscar soluciones que concilien las visio-

1 
nes del "director, del diseiíadgr, del intérprete. 
¡Difícil tarea! Qué simple sería realizar sólo lo que 

el diseiíador propone . . 
No se trata de hacer concesiones. El teatro es 

un aite colectivo y como tal es importante consi- ' 
derar la opinión de los otr~s integrantes. 

Es 3;bsolutamente necesario que el diseiía
dor participe desde el inicio del montaje, en los 
primeros trabajos dé mesa, en el análisis de per
sonajes, en las lecturas· dramatizadas, etc. 

En nuestro medio, el período de montaje 
resulta bastante desafiante para un diseiíador. No 

. 1 . 
existe la instancia o etapa en que director y dise-
í'ífidores inicien un trabajo previo de lo que sería 
la propuysta plástica-visual delrpontaje. 

Como procedimiento, pienso que sería de 

gran I?eneficio para los intérpretes que ésto~ conó-



• 

cie~?n de ante¡;nano cuáles serían las propuestas de 
escenario, vestuario, utilería e iluminación. Creo 
que con/ estos anteced~ntes, el actor estaría en 
conocimiento de las apariencias que el disej'lador 
propqn~ y que el director lógicamente ha aproba
do; después de variados intentos por llegar a una 
imagen sa~sfactoriamente ilustrad~. 

Al hacer esta observación, me motiva la 
gran preocupación que me acompaña al en,frentar 
cada, vez una nueva producción. Se trabaja en 
forma l?aralela. Mientras intérpretes construyen 
sus persdnajes. nosotros.proponerllos caracteriza- r 

ciones, desconociendo, la mayoría de las veces, 
qué es/lo que los actores pretenden. 
. Este sistem~, surgido de la necesidad .de no 

ext~nqe[los períodos de producción, much~ ve- 1 
ces expone el buen resultado de un trabajo, ya que 
no permite la total integración de las artes parti
cipantes. . ' . .-

. La' mayoría de nuestras producciones están) 
, sometidas a ·un calendario que sólo considera la 

1 

etapa de montaje, generalmente siete a ocho 'se-
manas dentro de las cuales se inéluye la inves.ti
gación, análisis, creación y entrega de bocetos 

1 

definitivos por parte de los diseñadores y .... la 
realización. 

Mientras el actor ensaya su personaje, dis
. pone de la posibilidad de cambi;u.,pro¡}oner, agre
gar, quitar, volver a empezar, etc., durante un pe
ríodo más factible de evitar e~rrores. 

'· \ 

En el campo del diseño escénico, este perío
do de búsqueda y entrega de proyecto· es tan breve · . 
que no da posib~lidad de experimentar. ~o pode
mos equivocarnos. Sólo el gran oficio, práctica y 
experiencia, logra que dentro de lps márgenes exi
gidos, nuestro trabajo sea generalmente óptimo. 

lA CREACIÓN EN El DISEÑO ESCÉNICO 

En el campo 7specífico del diseño de vestu~
rio escénico, existen algunos procesos de creación 
tal vez desco~ocidos pó,r nuestro medio t(1ltral. 

l. Fue e!' director y renovador teatral Peter 
Bi:ook quien, para su famosa producción de. Sueño 

de una noche,de verano del año 1970, propusiera 
una nueva manera de crear la caracterización de 
'las apariencias de sus personajes. 

En los inicios de los primeros ensayos, pro
puso a los actores que cada uno eligiera de un mon
tón de trapos-telas y prendas, aquellas que consi
deraban más apropiactas para sus personajes. De 
esta manera, cada intérprete fue componiendo sú 
personaje con 'los elementos propuestOs por el · 
diseñador. 

Le correspbpdió a la famosa diseñadora 
.inglesa Sally Jaco~s reunir rodas las ideas surgi
das,de los ensayos y, con ellas, componer un ves
tuario definitivo para la representación p~blica. 

Sally J acobs permaneció a lo largo de muchísimos 
ensayos pr<;>porcionando vestimentas y· objetos 

• • 1 \ 

que fuera!l adecuados al lenguaje propuesto o 
eliminaQdo aquellos que no lo eran. Con este sis
tema de experimentación se logró una total inte
gración de creación colectiva en función de una 
nueva manera de componer. ' 

Sally Jacobs obtuvo por este trabajo el pre
mio de los críticos teatrales de Londres en 1970 
como la mejor diseñadora del año. 

2. Un sistema algQ similar surgió de otra 
gran innovadora teatral, Ariane Mnouchkine con 
su aompañía "Le Soleil", aplicando al vestuario la 
modalidad de responsabilizar a los actores de la 
composición o creación de su apariencia. 

En este proceso cada actor elige el personaje 
que le gustaría representar. El reparto previo no 
e~ste; Cada intérprete se autodesigna un persona
je. En un comienzo pueden haber cuatro o cinco 
actores haciendo lo mismo. En la construcción de 
éste, tqmbién se propone la indumentaria, maqui
llaje, accesorios, etc., requeridos para una apa
riencia determinada ~ Así como aplican la auto
designación, ta,mbién existe la auto-eliminación. 
Poco a poco los elementos seleccionados hacen 
que un.o de ·los intérpretes se acerq4e más a la 
apariencia e interpretación adecuada al personaje 
elegido. 

Este sistema tiene la ventaja d€:; proporcio
nai'J10S personajes de gran autenticidad, ya que su 



apariencia después de un largo proceso de cons·
trucción adquiere la imagen m á<; adecuada. 

En este sistema el diseñador no existe. Sola
mente el encargado del taller de vestuario se 
preocupará de confeccionar con Lelas más adecua
das o nobles, todas las prendas que comprende~ la 
indumenlari~ propuesta por el actor. Aquí no 
existe el boceto, ni ninguna ilustración de lo que se 
propone. Desde un comienzo se ensaya con todos 
los elementos necesatios, tal como una función 
con público. Poco a poco van surgiendo'los ver
daderos ~rsonajes. Al cabo de una larga tempo
rada de búsqueda de autenticidad, llegan finalmente 
a las representaciones destinadas al espectador. 

3. Hay algunos diseñadores que no requie
ren, para su creaciqn, del apoyo de un boceto que 
ilustre un propósito determinado: trabajan de me
moria. Se limitan a elegir telas';" texturas, colores 
con los cuales componen formas sin ningún plan 
previo. Fijan lo que_les resulta más apropiado a sus · 
ideas. 

De ,esta suerte de vestuario improvisado a 
veces surgen apariencias interesantes, diferentes, 
poco usuales, pero generalmente sólo se limitan a 
una función decorativa desprovista,de espíritu. 

4. Y por último, el proceso de creación que 
se ha generalizado a través de 'los tiempos: propo
ner una determinada apariencia por medio de la 
ilustraciÓn gráfica que conocemos como boceto 
de vestuario.\· · 

Este, en realidad; es sólo un guía, una receta 
de lo que debemos preparar, un mapa que nos in
dica dónde debemos llegar. Para ello la realiza
ción es lo más importante. Efboceto en sí no tiene 
valor alguno, a no ser que éste sea una obra artís
tica. 

Un buen bOceto que no sea interpretado con 
los materiales adecuados puede ser un ~erdadero 
fracaso. 

U IMAGEN DE LO QUE NO ES 

l.Todo lo externo lo consideramos superfi
cial; sin embargp, aunque parezcil un contrasenti-

do, la suma de elementos externos nos van entre
. gando inforniación de utl comportanfiento·psico

lógico único e individual.'No'está dé más recordar 
el dicho popular "Iás apariencias engañan". ¿Por 

1 . 
qué engañan? ¿Qué se esconde detrás de laimagen 
externa?¿ Tal vez una conducta dudosa disfrazada 
de aceptable? • 

' El disfraz como sinónimo de falsedad, es un 
arma muy usada por el ser humano para ocultar 
todo aquello que considere peligro~o evidenciar. 

La apapencia, aun ~iendo un elemento ex
terno, identifica una psicología única. Los perso
najes construidos por los actores apuntan directa
mente a comunicar (la realidad), la verdad del 

ocompor~iento de éstos. '•,. 
2. Imagen es la representación de algo o al

guien. En el permanente quehacer cr~tivo del di
señador escénico~ buscamos sin cesar la imagen 
de "lo que no es". 

"Lo que no es" es la apariencia, ya que ésta 
es sóio el aspecto externo de alguien. Parece 
extraño, tal vez incoherente, pero crear aparien
cias de seres inexistentes, ficticios, requiere de un 
profundo conocimiento de la comunicación visual 
de la vestimenta. 

Paralelo al perfil psicológico de un persona
je, van' surgiendo lentamente una serie de prendas 
propias de su apariencia, para finalmente tener 
construido el asl>ecto externo de ese alguien crea
do por un dramaturgo. 

125 

· 3. Para concluir, sólo me resta decir que para 
crear imágenes cuyas apariencias nos comuni
quen verdad, es necesario, igual que el actor, so
meterse al análisis acucioso de,las características 
físicas y psicológicas de un personaje. Lentamen
te surgirán las imágenes que comunicarán visual~ 
mente todas las sensaciones que el diseñador se ha 
propuesto para lograr la apariencia adecuada. 

Como el término apariencia considera sólo 
lo externo, es necesario que nuestro trabajo de lo 
exte,rno cobre vida, tenga espíritu no sólo por la 
interpretación del actor, sino porque la apariencia 
debe surgir de una necesidad interior y su imagen 
comunicar verdad. 
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. (LA RE"LlDAD . CO'NCRETA 'y LA OTRA REALIDAD) 

L lueve sobre SantiagO'. - , 1 

E~cfibi¡;· so~re teatro, William Shakespeare y 
del Arídrés Pérei es como demaSiado ... qúi-, 

1 si era encontrar una idea.central, un hÍlo conductor 
y mágico pero no acierro. ¿Por .qué? A decir 

- . ... . \ 

vérdad, no me creo ,enteqdido, en Shak:espeare, 
tampoco t;n teatro y, menos en Andrés con su 
propuesta escénica reciente: Dos Shakespeares 

' imaginados por el "Gtan CiFco T~atro". Me 
pregunto, ¿qué pasa? Trato 1de buscar un puente, 

- • 
1 

pablar del pasado,. <!_ei pre-. ' 
sen te, del futuro "de nuestró 

" teatro" y en la actualidad, en 

1. 
\ \ 

Tú: ¡Pucha's! , 
Yo·: Así es. 

Tú: Bueno ... veremos. -
. í 
Vo: ¡Hum! 

1 
Tú: De todos modos nosotros tenemos una 

decisión ... si no nos aprueban algo ... nos disolve, 
mos.· 

Yo: ¿Qué cosa? 
Tú: Si a uno no lo qui~ren, para qué insistir. 

A nosotros algo nos han apoyado, pero estoy can
sado de andar de oficina en 
'oficina, de reunión en reu
nión. A mí me gusta dirigir. 

\ . nuestro teatr~, se . peréibe 
confusi6n, inestabilid(\d, 
incertidutnbre _laporai. Re-

Yo: Es que hay tanta 
gente ~dministrando cultu
nr ... pjalá todo resulte para 
bien ... 

' 

cuerdas Andrés: · 1 

Tú:
1
¿Cómo estás? 

Yo: Bien ... 
Tú: ¿T~gustó l~ obra? 

·'Yo: Mucho. 
Tú: Qué bueno ... 

Juan Cueva$ 1 

Yo: ¿Qué tienen pensado para el futuro? 
v Tú: Ensayamos· unos cuentos para Sevilla, 

luego una gira por varios países. 
1 

) 

' Yo: Es b~¡Jeno tomar aire .. :tlestapa el mat~ ... 
¿y al regreso? ' 

Tú: B u,eno, tenemos presentado un proyecto 
al Minis.tepo de Educación. ¿Y ustedes?!~ 

·'·Yo: Nosotros también. Yo creo que tod() el 
mundo está'posiulando. ._:: ' ~· 1 
~ Tú: ¿Sab~~ cómo se decide el asl!-nto? /, 

Yo: Hay un comité de personalidades. 

. . 
\ 

1 

Andrés Pérez 

Tú: Ojalá. Uno ?e es
tos días los voy a, ver ... 

Yo: Bueno ... , nos ve-
m os. 

Tú: Nos vemos ... 

T , 1 , 

Nos ver~mos, Andrés, estoy cierto. Quizás 
haya que intentarlo o m ventar lo todo de nuevo ... 
de nuevo quizás en zancos. Apafío un trozo del 
pasado, el Afldrés Pérez en zancos para un primero 
de mayo, un espectáculo callejero con las.Bien
aventuranzas. ¡Sobrecogedor! Entonces trans
curria una jm:pada de la Vicaría de la Solidaridad . 

. . ¿Qué será de las vicar.ías? ¿Qué será de la solida
ridad? · 

126 . 

Sigue lloviendo sobre Santiago. También 

1; 
i 



quiero tomar el presente 
y me digo "El teatro no es 
más que un intento dopo
ner en escena los signos ' 
relevantes de nuestra rca-· 
lidad". Entonces, busca
do o no, ahí está en Dos 
Shakespeares imagina
dos por el "Gran Circo 
Teatro", aparece vivita y 
coleando la realidadconr 
creta y la otra realidad. Si 
uno asiste a cualquiera de 
las funciones, puede 
constatar que hay pasión, 
¡pasión por el oficio! No 
podemos dejar de pensar 
en los sueños, los sueños 
de la primera ilusión tea
tral. No podemos dejar de 
pensar, porque ahí está 

' ' 

Jaime Me Manus, Gonzalo Muñoz, María José Núñez e Ignacio Mancilla, 
en "Ricardo 11". Dirección: Andrés Pérez. Foto: Luis Poirot. 

testimoniando nuestra realidad que nos recuerda 
al director cortando las en~adas, los actores vis-

' tiéndase y maquillá'ndose en el suelo, las incómo-
das bancas, las paredes' del teatro sin pintar, la falta 
de calefacción y, para paliar el frío, ~n posibl~ 
cafecito, una sopita ... En resumen, ¿dónde está la 
modernidad? ¿De cu'\1 progreso sostenido nos 
hablan? Si uno de nuestros grupos, el má~_exitoso 

quizás, trabaja en estas condiciones, es gracias a 
su talento y gracias a eso q~e nos puede presentar 
dos obras de larga duraci,ón y entretenemos. De la 
técnica actoral se ha dicho bastante, no creo nece
sario reiterar nada\ basta con mirar los rostros 
sorprendidos y alegres del espectador. Rostros 
orgullosos·, diría yo, de haber as~stido a la' repre-
sentación. • 

Como decía ... sigue lloviendo. No sé hasta 
dónoe pueda extenderse esto. Sí creo que nuestro 
oficio es generoso, noble, acogedor, es capaz de 
apagar los fuegos pequerios y encender las gran
des pasiones ... Es un lugar de encuentro. Es en 
nuestro teatro doQde podemos despojar el alma 
junto con el otro, jugar c9n nuestras máscaras, 

·, . 
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enriquecernos en la diversidad .. De repente, creo 
yo, .es necesario· hacer una'pausa -detenerse,ob
servar-pensar en resultados y recomenzare! ciclo. 
Ahí será posible mirar la vida cotidiana a trav,és de 
los ojos del actor Y-entonces podr~mos tambjég 
ensayar, probar, equivocamos, ¿por qué no7 Én 
definitiva,, perder el miedo. ¡Ah! Y por cierto, asu
mir la queja que llevamos dentro, tanto individual 
como colectivamente, para encontrar y propone~ 
un cambio de conducta que nos permita modifi
carla en una acción esperan:¡;:adora. 

1 

, No para de llover .. ; será que no estamos en 
armonía con la naturaleza. Será posible que ~ece
sitemos convencer que la cultura y quiénes la rea- ·· 
!izan hacen bien a la democraéia. Más parece, creü 
yo, que ahor~ a los arti~tas no se les necesita. Los 
artistas, los jóvenes, los pobres, una pequeña grie
ta por donde haremos agüita. 

¿Para qué yegar qtie está lloviendo? 

JuAN CuEVAS 
Director. de la Escuela 

1

de Teatro 
Corporación Cultural María Cánepa 
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P'REMIOS ·INTERNACIONALES 
'T . AL TEATRO' CHILENO 

<~ ' ' 1 • 1 

1 Dos premios de importancia recibió el teatro chileno en el marco de los festivales de abril de este 
) > '/ ' ~ 1 

año en Bogotá y Caracas. En la capital colombiana, la pirectora del Departamento de Investigación y 
, Experimentación Teatral de la Escuela de Teatro de la Universidad Católica de Chile, María de la Luz 
Hu~tado, recibió el "Premio Ollantay mención Investigación Teatral, 1991", concedido a dicho De
partamento pór su perq¡anente labor de estudio y promoción del teatro chileno y latinoamericano, con 
resultados qe la más alta calidad expresados en sus n?merosas publicaciones, que aportan a la 
comprensión y valorización del teatro. · , 1 · 

En1 Venezuela, pot su parte,-..:la actriz del "Teatro le tu~·~ Delfina Guzmán recibió, en ceremonia 
. • 1 

' presidida por el Ministro de Cultura, Dr. José Antonio Abre u, en la Casa del Artista, uno de los más altos 

) 

galardones qu'e concede este Estado¡la condecoración "Orden Andrés Bello", en reconocimiento de su 
· vaÚosa Iafior artí!sti~a y ~ultural. También se rindió un home~aje ~la actriz chilena María Maluenda. 

A continuación reproducimos el discurso de Delfj.na Guzmán en agradecimiento a dicho premio. 

Delfina Guzmán en '"Nervda viene volando", 
"Teatro Idus", 1992. 

1 , 

Quiero leerles algo que escribí con el corazón y 
· ~ucha modestia: r 

Encóntrarse aquí, junto a todos ustedes, es 
pata una actriZ un hecho pl~no de regocijo y de 
intimidad, aunque seamos tantos y cada uno tan · ' . 
diferente. Siento que, tal intimidad se produce 
porque es nuestro espacio natural como mujeres, 

.1 ' donde nos movemos mejor y desde el cual ha 
- • 

1náci{!o lo propiamente humano: nuestro lengu~
je. 

!'{b puedo dejar ~e mencionar a un f11édico
biólogo y filósofo chileno, Humberto Maiurana, 
quien afirma .en una hermosa teoría que. es el 

, lenguaje el que desarrolla a·nuestro linaje como tal 
· desde hace por lo menos tres millones de años ... 

Aparece este lenguaje en una forma de vida 
en la que seo comparten los ali~ento's pasándolos 

.:cteunosadtros.Dondelasensualidad,elepcuentro 
frontal de los machos y las hembras, trae consigo 
el acto sexual. Donde está presente yl placer de la 

" 1 
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convivencia en tomo a la "crianza de los hijos. 
Hago mío este planteamiento porque el es

pacio de la intimidad, que nos es tan afín a todas las 
1 

) 



mujeres, es aquél donde floreee el aspecto funda

mental de lo humano, el lenguaje con que nos 
comunicamos. 

Y sentimos la necesidad de comunicarnos 
cuando aceptamos al otro como un legítimo otro 
en la convivencia. X hacemos una invitación , 
creativa para construir una sociedad democr~tica, 
es decir, basada en el amor. 

Esta palabra me estremece y la pronunciC? 
aquí porque me part+e que es el tema que debe 
estar en la boca y en ·las entrañas de todas y cada 
una de las mujeres 'del planeta. 

Y, por supuesto, el tema que me trae aquí a . 
Caracas en este 8 de abril. El amor. 

Amo a esta ciudad, porque ha sido generosa 
con mis compatriotas. Les regaló su asilo, su 
clima, su alegría de vivir. su calidez caribeña. 

Amo a este país donde 80.000 compatriotas · 
perseguidos encontraron refugio, brazos abiertos.' 

Amo la cultura d(f esta Venezuela que nos 
prestó, a Andrés Bello en el pasado y que en el pre
sente nos invita a particjpar en· estos festivales de 
teatro, brillantes, multinac~onales, enriquecedo-
res. 

Amo también .este país porque dignificó mi 
profesión dáJ1dome, como mujer chilena, como 
artista, como latinoamericana, la condecoración 
Orden Andrés Bello, en primera clase, que es 'ui;I 

honor en un continente donde estos galardones 
han sido 'mayoritariamente para los militares. 

Amo a mi país porque tiene cordilleras infi

nitas, mares azul~, bosques vírgenes, poetas y el 
buen vino. 

Amo . a ~is compatriotas, con un poco de 
dificultad, debo reconocerlo. El perdón hacia los 
que me hirieron a mí lo doy, sí, eso puedo darlo. 
¿Pero· cómo me hago cargo del perdón hacia los 

que hicieron tanto daño ru otros? Amor por mis 
compatriotas, victimas inocentes, mucho amor. 

Y aquí, en privado, quiero contarles de otros 

amores. De mis hijos, pút: ejemplo, que·soh cuatro, 
varones 'todos. La niña no llegó y no me atreví a 
~guir buscándola ... 

De mi teatro -::-el"Ictus"- que me ha exigido 
como el tirano que es, pero que también ha sido mit 
padre, mi hermano, .mi amigo y por supuesto mi 

amante. , 
Amo el siglo XX q1,1e se va. Fue mi casa y la 

tuve que estar refaccionando a cada rato. Se ca,yó 
una pared con la Guerra Civil Española en el 36. 

1 ' 

Tembló y se resquebrajó entera con la Segunda 
GuerraMundiat. No sé si vol~ió aquedarflrme. El 
bello descubrimiento de la desintegración del 
átomo se utilizó para la bomba de Hiroshima. 

' " Horrible cosa. Pero las ventanas se abrieron de par 
en par con la mirada de Yuri Gagarin, "La tie~ es 
azul". Vietnam amemiz.ó como un apocalípsis 
mientras los jlower e hildren pidieron hacer el amor 

y no la guerra. Silencio aparente sobrevino con' la 
guerra fría y la demencial mra armamentista. 
Los setenta traen luto .a latinoamerica y los dic
tadores rinden. su negro homenaje a Hitler. Los 
hombres vuelan hacia otros planetas e instalan 
estaciones espaciales. Mis nietos míran la guerra 
del Golfo Pérsico como quien ve una película de 
vaqueros. Cae el muro de Berlín y las familia~ . 
alemanas se abrazan después de muchos añti~. Al 
borde del fin de siglo nos tomamos la cabeza a dos 
manos mientras manipulamos la cmpputadora. ', 

¡Tres millones de añ9s nos demoramos en 
crecer! 

. Amo lo qu~ fuimos y seguiremos siendo, 
hombres y mujeres que debemos comer pasán- · 
donas el alimento unos a otros, repitiendo hasta ei 
infinito los gestos de amor entre hembras y ~a
chos, sintiendo el placer de la convivencia en la 

crianza de esos niños que serán los dueños del 

siglo XXI. 
Muchas gracias. 
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ESTRENOS NACIONALES SEGUNDO SEMESTRE ·1991 
. • . ¡ ,, . . 

1 ' 
OBRA AUTOR GRUPO SALA - DIREC •. ESCEN. 

1 \ \ ILUM. VEST 

Ocho horas t Colectivo T eolro del Silencio Metro Estación -Mauricio Celedón 
(mimodrama) - Col y Canto . 

1 ' l ..., ~· 

r e 
María Luisa r Mónica Echeverrío Centro Cult~rol -Mpnico Echeverría ' 

' amortrajada * Consuelo Castillo Montecormelo -Lothy Rosenfelt · 
. 1 .0. . 

-Luis Alcaide ' 

' -Carmen !ojos l 
' ~ ) Roberto Suluogo 

' 
1 

~ J 

' 
Músico: 

' ! ' 
\ Andrés Pollock - ,. ,. 

1 Réquiem para tres t Juan Manuel T eotro de lo talle Abril Á -Ornar (ostro 
Sónchei 

. 
1 

' -César Arellano ) 

1 > ' -Sofia Foure 
1 

El huevo de ~olón t Donato Denegrí 
k 

Bar Romeo 
l 

(café concert) 1Miguel Silva S. ' 1 

\ ' 
1 

No salgas esta noche t Marcelo Leonart Ga. Merri Melodys Instituto Chileno -Marcelo Leonor! 
Nortemoricano -

' 
' - -Pablo Sóndor 

\ 

Parricidio t 
1 

Basado en poemas . Ga. Módulo Teatro Sola Camilo -Osear Stuardo 
. de Nicanor Parra 1 1 Henríquez 1 1 

1 

' -Miguel Stuardo 
' \, \ ' 1 -Carlos Villalobos •. 

Animas-de día daro Alejandro Sieveking ' 'Teatro de·la -Alejandro Sievekfng \ 

1 \ ,~squina -Guillermo Ganga 
~ 

1 \ 

Muerte en, el 608 t Rodrigo Gijón Ga. Teatro Bonito Instituto Chileno -Rodrigo Gijón 
¡ 

Norteamericano -Jorge Moreno y Jaime 
\ Coloma r ..) 1 1 

Naira Yawiña t 1 Isidoro Aguirre Grupo Ojo · Museo de Arte -Jorge Olave 
' - Precolombino Música: Liliana Jara 

' ' 
Ay, ay, ay, demouada t Fernoodo Gallardo Teatro de la -Fernando Gallardo 

1 • Esquina Música: Manuel '¡ 

' 
Sepúlveda 

Tres ~iorazones 
1 

Teatro Coco -Alejandra Gutiérrez Desiderio Arenas 
y un puñal 1 Lorefo Valenzuela 

' 
Legra~d -Enri qué Núñez 

' -Enrique Núñez 
-Marco Correa 

) Música: Chere' Arenas 

130 . ' J 

. 1. 

MES 
ESTRENO 

Julio 1 

Julio 
' 

Julio 

1 

Julio 

Julio 

Agosto 

/ 

Agosto 

· Agosto 

" Agosto 

Agosto 

-

Septiembre 

1 



OBRA AUTOR GRUPO SALA DIREC. ESCEN. MES 
ILUM. VEST 

1 

ESTRENO 
\· 

Sueños de un gato# ' Colectivo Lo Luciérnaga Abril -Jóse Giavonne Septiembre 
(infantil) , 

( 

Mujeres de Viña al borde Roberto Nicolini .11 Conventillo 11 -José o. Peño Octubre 
de un asesinató'i# -Alejandro Perales 

' -Miguel A. Fuentes ' - -Cecilia Gfuentes 
1 

Nerudai# Humberto ' Salo Verde e Octubre 
Duvouchelle Corporación 

¡ Cultural de 
Ñuñoo ' 

1 

Mujeres# Colectivo Cámara Negro -Maria E. Barrenechea Octubre 

Ashgrove i# María P. Calderón Ga. La Cábala Camilo -María P. Calderón Octubre 
1 Henríquez 

Tres Marías y una Rosa David Benavente y T. Concepción -Nelson Brodt Octubre 
T.I.T. (Concepción) ' 

Malasangre o las mil y Teatro del Sil en do Teatro del Silenóo Parque Forestal . -Mauricio Celedón Octubre 
una noche del poeta i# J -Claudia Verdejo, Malle \ 
(mimodrama) Lobos y Feo. pelgado 

' -Patricio Porra y 
!• Alejandro Núñez 

-C. Verdejo y M. Lobos '-
1 

../ J 

Me salió gente al camino Benjamín Margado • Alejandro Flores -Jacqueline Boudpn Octubre : 
' 

Los reincidentes# Miguel A. Brav·o Teatro de la -M. A. Brava 
(teatro·concerJ) aaudio Arredond6 ESquina • -Fernando SuQ_Zo Octubre 

' 

¡Socorro! ••• Hitler, Stalin, Luis Soto Ramos Ga Zangamanga · Abrtl -Omar Castro Octubre 
Nerón, Mdrilyn ••• -Jprge González • 1> 

¡llamando! i# 1 
1 

' 

Ambrosio# ' ' Miguel Anabalón Pequeño Gran El Escondite -M. Anabalón Noviembre 
Teatro 1 -Aian Pérez \. 

' 

Pablo Neruda viene · Jorge Díaz e Idus Idus La Comedia ' -Gustavo Meza Noviembre 
volando i# 

/ 
-Fernando Pérez 
-Ramón López 
-Marco Correa ' ' Sonid.o: Luciano Morales ' 

En medio del camino# Rodrigo Marque! Teatro de la Loba Antonio Varas -Rodrigo Marque! Noviembre 
(basado en' poemas -M.' Teresa Lobos 

' de Raúl Zurita) -Guillermo Ganga 
-M. Teresa Lobos • 

1 
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llUM. VEST 

Comedia funeraria 1# 1 T eotro' Lo Puerto 
' 

Creación colectivo Camilo Henríquez -Luis Ureto 
(basado el textos de -
Nicanor Parro) -

' 
-Eduardo Tello 

El azar de la fiesta Ramón Griffero Fundodón Vicente Museo de -Ramón Griffero 
(adapt.- de poernqs Huidobro Historio Natural Música: Andreas 

' de Vicente Huidobro) Bodenhoffer 1 / 

#¡Primer estreno 

·ESTRENOS INTERNACIONALES SEGUNDO SEMESTRE 1991 ' . 

' ' 
OBRA AUTOR GRUPÓ 

•. 1 

Cosa de dos Eduard.o Ladrón de T eotro de Lo Muso 
Guevoro 

.La no~he de Madame Raúl Pamonte 
Ludenne 

1' 

Jua{ Gabriel Borkman Henrik lbsen T eotro Nacional 

/ 

. Normandía en llamas Henrik lbsen Lo Metamorfosis 

Alicia _en el país de las Lewis Carrol T eotro Negro de 
maravillas ~ fraga 

SALA 

Cámara Negra 

La Comedia 

Antonio Varas 

Nueva Salo 
Perseo 

California < 

DIREC. ESCEN. 
·llUM. VEST 

-Eduardo Barr~ 
-Enrique Núñez 
-Enrique Núñez 

-Alejandro Castillo 

Pablo Núñez 
Sonido: J. M. Mirando 

-Fernando González 
-Pablo Núñez 
-Guillermo Ganga 

. -Pablo ,Núñez 

-Nicomedes Ruiz -
-Ernesto Poula 
- \ 

-Carlos Moymoira \ , 

-Jiri Srnec 

MES 
ESTRENO 

Noviembre 

Diciem.bre 

MES 
ESTRENO 

Julio 

Julio 

Julio 

Julio 

Julio 

.. 

' 

~--------------~-----------+----------~~--------+--------------+------~ " 

ta Orestíada Esquilo 'Grupo Mode in Cosa' 

7 

Sexo, mist,rios y 
tostadas 

Michoel Froyn Teotr~ Lo Ferio 
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Centro Cultural 
Los Andes 

leotro Lo Feria 

-Fernando Cuadro Julio 
-Regildo Castro 
-Carlos Sondoval ., 
-Patricio Luengo r 
Música: Marcos Carrasco 

-Jaime Vodell Julio 
-Susano Bornchil 

-Patricia Hormozqbal 

' 



OBRA AUTOR GRUPO SALA DIREC. ESCEN. MES 
ILUM. VEST ESTRENO 

' \. 

Mulata yo sé que tú ••• Nicolás Guillén Lo Solito -Patricio Solovero Agosto 
-Eduardo" Coruz 

' -úistión Ruiz 
-Eduardo Coruz 

1 

Ld que no se dice T ennessee Willioms Lo Empresa Instituto Chileno -Ernesto Bravo Agosto 
" Norteamericano ' . 

Fifty·fihy Jorge Goldenberg Abril -Edgordo Bruno r Agosto 1 
1 -Enrique' Núñez 

-Enrique Núñe~ 
· -Enrique Núñez 

1 

. 

El verdadero Oeste ' Som Sheppard Grupo Pasión Instituto Chileno -Solange Lackington Agosto 
Norteamericano -Sergio Cea ,. 

-Mouricio Valenzuelo 
,. 

1 

El sobreviviente Jorge Springinsfeld Lo Uove 1de Fa Centro -Alejandro Bloomfield Septiembre 
transitorio Comunitario de -G. Marie de úoene ,. Ñuñoa 

-G. Morie de úaene 

lfigenia en Aulide -M. Paz Vial 
{ 

Euripides Grupo Teatro Clásico Sala 2 Teatro UC Septiembre 
' -IUcardo úuz 

\ 

\ 
-Ramón López 
-Maria Lu{sa Vial 

Antígona (rock) Sófocles Teatro Teletón -Vicente Ruiz 1 
, Septiembre 

' 

La casa de Bernarda Alba Federico Gorda Go. de Investigación Teatro de la ·-Juan E. Gonzólez 
1 

Octubre 
' Larca Teatral U T.E. Sociedad de -Jorge González\ 

\ l 
(Valparoiso) r Artesanos -Geisy Tamarin / 

.. 
~avales -Jorge Gonzále.z 

El Cortázar tango club Oscol Calvelo Go. Argentino de Cámara Negro -Andrés Spinelli Octubre 
Horocio Guevoro y ... 

' Mor celo Arnal 
' 

¡Chúmbalel Osear Viole Ga. Escoromuso Abr~ -Alvaro Muñoz Noviembre 
" ' 

·, 
El cartero del rey Rabindronoth Teatro del Atrio Antonio Varas -Felipe Castro Novi~mbre 
(adaptación) .Togore \ 

Acreedores August Strindberg Go Teatro Drama 
1 

Centra Cultural -Ramón Núñez Noviembre 
1 Mo~tecarmelo 1 

1 

¿Hay tigres en el Congo? Bengt Ahlfors Go. de los Cuatro Caso Colorada -Boris Kozlowski Diciembre 
Johon Bargum -

Recopilación: Alberto Veg~ 
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TEATRO EN CoNCEPCióN 
• ! 

Se nos ha informado acerca de una creciente . 
acti)údad teatral en Ja ,ciudad de 'Concepción*. 
Durante el segundo semestre de 1991, fueron es-

, t.fenadas las siguientes obras: El cepillo de dien
tes, de Jorge Díaz, Acto sin palabras, de Samuel 
Bcckett, Isabel viendo llover en Macondo, de 
Gabriel García Márquez y Un marciano sin 
objeto, de José R. Morales, a cargo del teatro 
"Pequeño Burgués" bajo )a dirección de Domingo 
Robles. 

\ 

En,tretanto, el teatro "J?l Rostro" dirigido por 
Julio Muñoz presentó Quién le tiene miedo al 
lobo, de Eduardo Albee, las creaciones colectivas 
La estrella perdida, Caperucita captura al lobo 

v' y CachipiÍ'llJI, de Julío Mañoz. ' 
El "Teatro Persona" puso en escena Antesd~l 

desayJno, de Eugt<nio O'Neill,.Muero luegh exis
' to, de Jorge Díazy La más fuerte, de A. Strindberg, 

RESEÑA DE LIBROS 

. ¡"" 

obras dirigidas por Domingo Robles. 
"Prodar Producciones", además de estrenar 

Tres Marías y up~ Ros~ ya mencionada en 
, nuestra cartelera, presentó Las tres Pascualas ,.de 
lsidora Aguirre, dir.igida por Jaime Fernández. 

La creación colectiva Cortejo de caballos 
fue presentada por el "Teatro Urbano Experimen
tal" y el "Teatro Itinerante de la Región del Bío-
13ío" (TIREB) montó El oso, de A. Chéjovy La 
Morsa, de L. Pirandello, bajo la dirección de Jai
me Femández, y La más fuerte, de A. Strindber~, 
bajo la dirección de Roxana Cáceres. 1 

Finalmente, el "Teatro La Memoria", tam

. bién dirigido por D01:ningo Robles, estrenó La 
mantis religiosa, de nuestro dramaturgo A. 
Sieveking. 

• Datos proporcionados por el Sr. Manuel A. Loyola . 
{ 

EL TEATRO DESDE UNÁ PERSPECTIVA PSICOLÓGICA 
, lo PSICOANÁLITICO Y 'El TEXTO DRAMÁTICO 

CoNSUELO MoREL MoNTES 

Escuela de Teatro U. C., Sigo., 1991, 141 pgs. 

1 La editora y coordinadora general de está 
1 ' 

publicación es Consuelo Morel, socióloga, sub-
directora de la Escuela de Teatro de la Universidad ' 
Católica y directora de los programas de Post Títu
lo que imparte esta escuela. Trabajó ju11to a ·un 
equipo interdisciplinario integrado por el drama
turgo Egon Wolff, la actriz Pa;z; Yrarrázaval, y los 
psicólogos y profesores de la Universidad Católica 
Ornar Arrué y Jaime Coloma. 

Tres años duró la investigaciÓn que dio ori
gen a este texto, el que contó con la colaboración 
deFONDECYT y de la Dirección de Investigación 
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de la Universidad Católica. En él, se informa con utiliza un lenguaje diferente allógico~aristotélico 
claridad y riqueza conceptual de las relaciones del 
psicoanálisis con el arte en general y con el teatro 
en particular. Da a conoce~ a los autores post fre!l
dianos, entre los que se destaca Bion, psicoanalista 
inglés, quien da importancia a la evoluci6n del 

pensamiento y a los mecanismos que generan {a 
relación entre la base emocional y el acto del 
penSar. Sus formulacio__nescompletan y de~llan 
el pensamiento de Freud y Melanie Klein. 

A través de los postulados de B ion, se y laboró 
una métodología de análisis del teatro vertical, que 

TEATRO IBEROAMERICANO 
HISTORIA, TEORÍ.A, METODOlOGÍA 

EDnoRA: MARíA DE LA luz HuRTADO 
Escuela de Teatro U. C., Sigo., 1.992, 237 pgs. 

Se reproducen aquí los textos completos de 
las ponencias al Simpósium de Teatro Iberoame
ricano que organizó en 199) la Escuela de Teatro 

de la Un~~ersidad Católica, como culmin~¡:\ón de 
un p~oyecto de inv~stigación apoyado por Fondecyt 
que coordina la, investigadora de esta escuela, 
María de la Luz Hurtado. 

Veintiún artículos ,son publiG:ados, once de 
lÓs cukles pertenecen a investigadores y críticos 
provenientes de Argentina (B. Seibel, T. Klein, P,. 

Espinosa), B~asil (C. Güimaraes), Puerto Rico (J. 
¡1 . 

L. Ramos), Estados Unidos (P. Bravo, M. Rojas, J. 
ViUegas), Francia (E.> Gollusclo), Inglaterra (C. 
Boyle) y España (J. Monleón y R. Salvat) y diez a 
profesores pe universidades chilenas (U. Católica: 
J. Coloma, C. Cerda, E. Guerrero, M. L. Hurtado, 
C. Morel,J. A .. Pirla; U. de Chile: J. R. Morales,. E. 
Thomás y U. de Santiago: S. Pereira y B. Watts). 

Los temas centrales abordados por estas 
ponencias fueron: El teatro latinoamericano del 
siglo XIX al XX, Teatro contemporáneo y socie
dad, Dramaturgia y teatro chileno, Teoría y 
metodología del análisis dramático, La expresión 

y·cyyos personajes se caracterizan por un estar ahí 
girando en tomo a sí mismos. Desde ese puhto ~e 
vista, se estudia la obra·F'inal d~ ·partida, de Be
ckett. También se analizan Háblame de Laura, de 
Egon Wolff y Largo viaje del día hacia la noche, 
de O'Neill, 

Esta es una publicación de alto nivel teórico 
que constituye un valiosg aporte al·conóc;imiento 
de la teoría de la identidad, a los modelos freudianos 
y post-freud~anos, así como ai avance interdis
ciplinario entre el teatro y el psicoanálisis. 

escénica, Teatro y movimiento social y El contex

to de recepción ttktral. 
El Simpósium, que g~neró un caudal infor

mativo y de reflexión difícil de asimilar de inme
diato, removió id~s y provocó inguietudes. La 
publicación por la Escuela de Teatro de la, U. C. de 
los textos completos de las ponencias pre.sentadas 1 

allí es un aporte a la divulgación y uso de este rico 

material. 
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_,~La Jemporada de Teatro· 1991 . 
( • 1 

de ·la Univers'idad Católica de Chile 

1 
cuen_ta con el 181~o auspicio de 

Banco O~orno ·y La Un~ón 

BANCOSORNO 
Infórmese sobre el limite de garantía estatal a los d~pÓsitos . 

~ ~ ~, /" 

LO QUE HACE-GRAN.DE A tOS HOMBRES 
1 

~ SON sus OBRAS 

/ 

\ 1 ~ • f 

Porp que muchos hombr-es y personas como usted puedan ~esorrollor 
sus obras con total tranquilidad .y comodidad, Fincord pone o su servicio 30 

' sucursales eh todo Chile, su amplio red de cajeros automáticos con lo .más 
avanzado tecnología; poro atender o 

, más de 200 mil clientes, todos los días, 
con sus tarjetas Mosterco~d y Magno. r 

J ·. 

'f 

\. ~~ F ·ln·C:ARD 
~· , LA VENif"AJA DE SER EL MAS GRANO( 

Fincord S.A., Coso Motriz: Av. Libertador 's. O'Higgins 14 27, Sontiogo, Chile. 
Teléfono 724533. Télex Nocionol645353. Télex lnternocionol340467, Fax (562) 6983853. 

¡. . 



" '- \ . 
, Primera en servicio '. 

1 1 

1' 

'J . 

1 ' 1 

' \ 
1 

/ 

"' 

1 

1 ' 

·. MetrOA .. 
' 1 1 ' • 

, · F 1 L 1 A . l:. C O R F O~ 

' 1 . ¡ 

CHILETABACOS' · , . 



\ <, 

_j 

l 
{ 
1 

1 

l 
1 

1 

1 

1 

1 

1 

1 

1 

1 

1 

1 

.1 
1 

1 

1 
11 

1 

1 



Esta revista ha sido impresa en Papel Reciclado 
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•a Rey l!ar•, de ShokeS,eare-Parra por el Teatro de lo Universidad Cot61icCL. Dirección: Alftedo Castro, 


