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E S T I 1 O S D E 1 
Extractos 
11 Prod ucing 

de : Jhon 

DRAMA 
del libro 
the Play" 
Gassner. 

B). - 3s~ iJ.os Particulare s : Sin querern os ad2~trar 
E~ fl la" exfiE(i-~;a.--r.-a:n.:a ¿;fon--cle los 8 stilos tü stSd. e 83 

que m~s ~~en pe rt snccen a un~ hi storia de l t c2tro 
y, }>01' :Jtr;; f d::' t. e , s::.n p n;t8l1der· h 3. C '?. r t:11 .. t)i:::J..:-nc:-·· 
corr.~ J et o de~ e ... los , e;:; :posibl e di tit. in ;~u:::: l o ;; s.~:." 
,C:lJÜ;n t.es estilos en e l drc:.:;;J'l oc c:. r:.ent o.l : 
~ ) Cl ásico (Gr i ega ) 
b ) Neo ---clási c o (Renac i miento, c lé.si , o f 1·3.nc é.:; ) 
e ) Come dia arist ofa.nesc-J. 
d) Comedia no ari s ·cofanesca (I a postre : -3. comedJ. a 



-2-

griega y la romana, y sus variantes) 
e) Moralidades 
f ) Romántico (medioeval, isabelino) 
g) Realista 
h) Simbólico 
i) Espresionista 
j) Epico (La 11pieza didáctica", el "periódico habladon, 

etc) 

a} Clásico: La Tragedia cJ.ásica ( G~iega) .Q._(?staca por su 
estructura compacta y su unidad, aun cuando la unidad 
de tiempo y lugar no es tan estricta como lo pretendie
r on los estudiosos del Renacimiento. (? or ejemplo, hay 
dos lugares de acción en las Ett~eniges de Esquilo el 
templo de Apolo en Delfos y la montaña de Ares en Ate"· 
nas donde Orestes es juzg ado) LQ obra está construída 
por una serie de episodios separados por odas coral esj 
que sirven de telón. Después del prólogo, la obra co-· 
~i enza con una oda coral y ca si siempre termina con unG 
oda. (No sucede lo mismo en el A~amenón donde la obra 
ce rmina con los parlamentos de 'C1'l ternn-estra en que elln 
le asegura a su a:nante que todo s e arreglar.:Í)o Casj_ 
f- iempre concluye~ especialmente en las obra s de Eurípi
de s, con una enifan{a ; un di os aJ!are ce para r e solver la 
ac ción o deshacer-eT .... IJ.udo que ha s:ido formo..do po:c la 
complicación dramc;t i c a. . La obr o. combina la ca nc:i_ ón~ c o~1 
í. ·i.. recitativo y l a narr:-¡8 iÓ;1 de algúr: lVI ';;;.:!Sa,jc .;:-·o y la a:.~ 
ci ór1. dramática .. To cie:l acción vio:t E:r~t a, como se r· eJ. cri ~· 
rr:¡~n, st;. :-: cidio ., d<:' sf:.i gu::ac:i.én y :Jfi.C ?.'ificios L..J..mano ::; oc1.:-M 
: - :~~ n fuE~ ~ .. 3. de l e:..;c :2 :1.~r:i o , sin d1.d & a cax:.so. d -:::J. t ~l_"o {J_ qc~ 
C' :XLst í :::t ci_c; pre s ~mt. ar vi o1 Pnc i a s f:í.~ ic ::ls eri el e s r: 8:,_s.:t · ~~ o" 
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griego hablaban al unísono) El coro estaba formado 
por doce o a veces quince personas, y representaban 
un grupo homogéneo como ser senadores en 11Antígona" 
o un grupo de hombres en 1' Agamenón 11 que han sido de 
j ado atrás, por ser demasiado viejos para servir eñ 
el ejército; pero naturalmente que la cantidad de 
corifeos puede ser modificada en un~producción mo
derna. 31 Corifeo casi siempre se dirigía a los ac
tores. En las tragedias también se utilizaban perso 
najes que no hablaban para encarnar a soldados , si~ 
vientes y otros, que dieran un sentido de movimien
to de masas en el escenario. Una producción moderna 
también puede echar mano de ellos y no hay ninguna 
ley que les prohiba improvisar, aún cuando demasia
da libertad en este aspecto puede ser peligrosa, y 
a veces desastrosa. La tragedia clásica utilizaba 
música (interpretada por una flauta y canbada por 
el coro) Eurípides hasta requería solistas. La músi 
ca especial que correspondía a cada obra ha sido ex 
traviada , pero los compositores modernos pueden ob= 
viar esto utilizando elementos modernos , a menos 
que el director desee un efecto arcaico . T~~bién se 
precisaba danzas en las producciones; pero se puede 
pre scindir de ellas salvo en los lugares donde el 
texto lo requiere. Finalmente , estas obras casi 
siempre requieren de procesiones . 

Mucho se ha dicho que la tragedia griega tenía una 
cierta similitud con la ópera moderna. Esta compara 
ci ón puede ser peligrosa ya que puede llevar a la -
espectacularidad y superficialidad que caracteriza 
a la ópera. 

Zn verdad, cuando se utiliza una puesta en escena o 
per etistica para el montaje de ~~a tragedia griega
de inmediato nos parece pseudo teatral.. Para un pú
blico a costumbrado a un comportamiento real en el 
escenario, esto parece incongruente, sobre todo 
siendo el texto tan honesto y directo. 

b ) Tragedia neo-clásica: La tragedia neo clásica, 
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cuyo ejemplo más perfecto se encuentra en la obra de 
Jean Racine, no contiene el elemento coral o lírico 
de la tragedia clásica griega (con algunas exc epcio~ 
ne s, como "Atalía;1 de Racine) En todos los otros as
pectos, es similar a la tragedia griega y aún más rí 

' gida para respetar las unidades. Cuando se utilizan~ 

l 
coro s, como en el caso de 11Atalía", la diferencia de 
estructura no vale la pena tomarse en cuenta. El diá 
logo largo, poético y formal (la ntirada") tiene la 
forma de un ve rdadero r ecitativo y es una prueba de 
elocución además de actua ción. A pesar de toda su for 

1 malidad, el drama neo clásico es romántico y los fr~ 
cese s lo r epresent an en estilo romant1co. 

Jltluchas son las dificultades con que debe enfrentarse 
¡una producción de e ste tipo: requiere actuación de 

!
virtuosos, excelente proyección de la voz y muy buena 
dicción. 

le) La comedia aristofánica también conocida como HCo
media Antigua11 es hiperactiva exagerada y sonora. La 

¡músi ca, los coros, l a dan za y la acción todo está en-

lfocado con este criterio, pero al mismo tiempo tam
bién se permite el lirismo más puro y hermoso. Arist2 

,fane s, cada vez que se transforma de sainetero en poe 
ta, es uno de los líricos más consumados. La acción -

1es casi si empre fantástica pero en cualquier momento 
puede virnr hacia lo orgíaco y hacia un r ealismo cru

(do. La caracterización es generalmente gruesa y depeg 
!de de tipos exagerados y distorsionados; el personaje 
individualizado y concebido de manera realista de Li
sístrata en la obra del mismo nombre resulta por lo 
tanto excepcional en la 11 Comedia Antiguan. La trama 
está estructurada de manera suelta y permite la inclu 
sión de episodios llenos de imaginación. que manti enen 
el int er é s más bien a través de su novedad que de la 
relación que poseen con la trama misma. Este estilo 
puede ser descrito como una farsa poética y tiene mu
lcho parecido con nuestra comedia musical. Cada vez 
que sea necesario reeditarlo debe mantenerse la vive
za, e l gusto y el movimiento de este estilo, omitien
ldo parte de su obscenidad. 
1 • 
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La comedia aristofánica posee . sin embargo el ementos 
serios. Generalmente es satírica. Emplea el exordio 
directo después de la mayor lucha entre los caracte 
res principales cuando el coro se dirige directamen 
te al público en lo que se llama la parabasis. Huel 
ga decir que el estilo básico es no-ilusionista. 

d) La comedia no ari stofanesca: Esta es la c.omedia 
sin lirismo, sin elementos fantasticos y sin impli
cancias políticas, que se originó en el período he
lenístico y en Roma; se le llamó 11 Comedia nueva". 
Sus e jemplares más característicos se encuentran en 
las obras de Plauto, Menandro y Terencio. 

Es una come dia de car~ct eres en ol sentido de que 
retrata seres humanos que pueden ser reconocidos 
en vez de situaciones fantásticas. Aún cuando lo so 
brenz~tural apare.zca, como sucede por ejemplo en las 
comedias acerca de Anfitrión los caracteres no están 
orientados hacia lo fantástico sino haciQ lo humano. 
Los personajes son tipos como el soldado jactancio
so, el amante, el parásito, el hijo pródigo, el pa
dre indulgente o severo, y otros. 

Es una comedia doméstica en el sentido de que trata 
de los enredos de los caracteres~ de los plan es inge 
ni osos que trazan los amantes y sus sirvientes así -
como de los de sus antagonistas. 

Es una comedia romántica en el sentido que las situa 
ciones son románticas o bien surg3n a través de im-
pulsos románticos como el amor o el amorío. Las aven 
turas de los amantes, accidentes como desapariciones 
o secuestros de un personaje y el descubrimiento de 
parientes que no se veían hac e mucho tiempo, compro
meten estas complicaciones románticas. 

Finalmente, es una comedia de costumbres porque la 
trama y los caracteres reflejan ciertos prejuicios o 
tipos sociales (el parásito, el esclavo, el soldado, 
etc .), ciertas costubres, modas e inclinaciones de 
la época. 
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El estilo no aristofánico de comedi a reaparece de una 
u otra forma en las ·farsas rnedioevales, en los 11 inter
l udios 11 rnedioevale s {en los cuales sin embargo falta 
la intriga y en su lugar se encuentran discusiones y 
debat e s), comedia renac entista , comedia dell'arte, la 
comedi a de capa y e spada, la comedia romántica isabeli 
na , las comedias de Moliere y de su e scuela, la come-
dia de l a Restauración, la comedia del siglo 18 y de 
l os sigui ent es. 

El énfasis varí a de acuerdo con l a s épocas. Zn la me
dioeval, l a r en acentista, la comedia dell'arte y la de 
capa y e spada, el estilo e s pref erentemente el de la 
comedia de intriga. ~n la isabelina se encuentra l a co 
medi a romántic a . En l as de la escuela de Moliere, de -
la Restauración y en las obras de Sheridan es preferen 
teme nte l a de l a comedia de costumbre s. Todos los ti-
pos son creados para una puesta en e scena no ilusionis 
ta utilizando los soliloquios, los apartes y otra s for 
mas de representación. 

A partir de Ibsen, además de l a comedia romántica y de 
la come di a de costurnbres,surge preponderantemente l a 
comedi a de car acteres y comedia de ideas. (la obra de 
Bernard Shaw) La comedia post ibseniana es naturalmen
te ilusionista . 

En l a producción el problema radica en estable cer cual 
es el el emJ nto primordial en l a obra y luego i mponerlo 
corno un tono o matiz sobre el r esto. Por e jemplo hay 
una comedia de caracterización (o de caracteres) en 
"Noche de Reyes 11 , pero el elemento e sencial e s el de 
la comedia romántica; o bi en hay comedia de caracte r e s 
en el 11Misántropon, pero debiera enfatizarse la come
dia de costumbre s - es decir el comportamiento de la 
sociedad en los tiempos de Moliere. 

e) Moralida d, cuyo exponente es la moralidad medioeval, 
por e j emplo Every.man, personifica abstracciones corno 
el Vicio, Las Buenas Obras, la Riqueza, y las utiliza 
como personajes de una obra t eatral. Su na turaleza es 
alegórica y e s drama didactico en e l sentido que de-
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muestra o enseña alguna l ección. Aún cuando en sus 
comienzos estuvo unida al catolicismo, la morali
d ad puede no ser purarn8nte religiosa. Su primer eg 
foque fué de tipo ético; luego expresó la filoso
f í a humanista , l a ciencia y las teorías educaciona 
le s propias del Rena cimiento; más reci ente mente en 
1'Liberty Jones 11 de Philip Barry expuso el conflic
t o entre la democraci a y el tot alitarismo. Su ma
yor encanto, a sí corno t ambién su mayor p0ligro (en 
la dramaturgi a contemporánea) r adica en su inge
nuidad. Su fuerza r adica en su simplicidad y con
cre ci ón de ideas par a lo cua l utiliza fi gura s y r e 
fe r enci as al egórica s que pueden s er facilrn ,.:: nte re': 
con ocida s. 

Al ponerla s en e sc ena , el único problema que pre
sentan l a s moralidades, son su falta de inte rés. 
(Everyman es una exc epción) La car acterización se
rá natural mJnte burda , pero no excluye el he cho de 
poderl e otorgar a cie rtos car acteres (la Riqueza y 
las Buena s Obra s en 11Everyrn.::m ~~ ) al gunos toques hu
manos . Las fi guras alegóric a s puedon s er concreta s 
en vez de abstracta s . Por e jemplo, l a Rique za pue
de ser r epr e s entada por un financist a de nue stro 
tiornpo, si esta fuer a l a int ención del director . 
En cambio, en l a Edad Medi a , habrí a sido r epresen
tada por un avaro obe so y suci o y, en la époc a isa 
bolina , por un me rcader lujosamente vestido. 

f ) Dr ama románti co; queda expresado en los miste
rios rnedioeval e s y en l a s obras de santos, en el 
drama isabelino, en l a s obra s de aventura s do la E 
dad de Oro es pañola, o en l a s obra s de Schiller, 
Goethe , Hugo y Rostand, y en l a s obras de Ibsen e s 
cri t a s antes de su época r ea li st a (Brand, Peor -
Gynt, etc.) Su s característic a s más destacada s con 
respe cto a l a forma son su extensión y la libertad 
de movimiento . No se reocu a do l a s unidades de 

ugar o ti empo; y ni siqui era se cine a persegUJ.r 
una sola intriga . Tampoco posee unidad de tono, la 
com..;di a se mezcla a la fars a , a l a tragedia1 al m~ 
lodrarna de acue rdo al gusto y a l a d~cro cion dol 
autor. 
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Puede emplear largos pasaje s líricos, como por ejemplo 
las canciones en las obras shakespcroanas, las de Schi 
ller y las de Goethe, pero el lirismo no está supedita 
do a una estructura dada como es el caso en los coros
clásicos; no es formal . El diálogo es idealizado ( los 
personajes se expresan como si fueran poetas) y el en
fasis está colocado sobre la expresión en desmedro de 
la verosimilitud. Para lograr este fin, todos los mét~ 
do s no ilusionistas son utilizados sin ninguna inten
si ón de justificarlos. Por cie rto que esta descripción 
se r efiere tanto a l a tragedia como a la comedia. 

Zl probl ema de 12 producción actual de un drama román
tico reside especificamente en la fluidez que se le lo 
gre imprimir. Los episodios deben fluir de manera tan
libre y continua como para gue la magia teatral sea a
segurada. En tal caso, el publico aceptará las conven
ciones sin siquiera not arlas. La importancia de esto 

1radica específicamente en los decorados; debe haber u
tna gran vari e dad de a r eas de actuación ya sea contando 
' con un escenario permanente con diferentes niveles, o 
un escenario que puede transformarse facilmente, un e~ 

' cenario giratorio o un escenario abierto con platafor
mas y sobre e l cual se puede utilizar libremente la i
' luminación . Las cortinas , los bastidores también pue 
den utilizarse; pero mientras menos deba bajarse el te 

¡lón, mejor será la representación. 

(Por esta misma r azón se aconseja reducir los cinco ac 
tos de la obra a dos o tres. Mientras menos interrup
ciones haya en la representación, mejor, siempre que 
el público no se agote con una representación de tres 
horas consecutivas . Sl procedimiento que se escoja de
penderá de los recursos que tenga la organización tea
tral y de l2s características mismas del escenario y 
equipo técnico. 

Otro problema es el de no caer en una excesiva teatra
idad. Donde esta se presenta se la deberá ajustar y 

hacer psicologicamente justificada. Hay ciertos perso
aje s, como el Yago en 11 0telo" por ejemplo , que la re

quieren; pero siempre debe ser colocada en un plano en 
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la cual el público pueda comprenderla. Cuando el 
l engua je utilizado en la obra es elaborado debe de 
cirse con moderación y naturalidad, con excepción
de los momentos que posee una justificación psico
l ógica. T2mbién debe existir un compromiso con los 
momentos en que se utilizan elementos no ilusionis 
tas en la obra. Los soliloquios y apartes se expre 
san me jor como l engua je interior, como emanaciones 
de l a emoción íntima del persona je en vez de ser 
di rigida s abeirtamente al público. 

g ) El Drama Realista no r equi er e más descripción. 
Queda descrito por l a s car acte rísticas ilusionis
tas. Lo único que cabe anotar es que hoy día no se 
ajust a estrictam0nte a l a s caract erísticas exclusi 
vamente ilusionista s. •'Contigo en la Soledadn {Áh-; 
'~ülderne ss.) tiene un e.. e sc ena en la cual el h5roc 
adol esc ente cuenta sus visicitudes en un largo mo
nólogo. No obstante el e f e cto r ealista de la obra 
se mantien e , porque esta e sc ena es psicologicamen
te j ustific ada. En cie rto a specto '1Extraño Interlu 
di oí1 también r eti en e sus caracte rísticas r ealistas. 
El drama ext erior posee absoluta verosimilitud. El 
drama int0rior t ambi 8n posee verosimilitud una vez 
que se ha ac e ptado el truco como l a manera de ex
pre sar sentimi entos inexpre s ados y pensamiento. No 
hay ninguna distorsión en el fluir del pensamiento 
que e s absolutamente lógico y r ealista, tanto en 
su se.cuenci 2. como 8n su expresión. 

·El Naturali smo no e s más que una forma extrema del 
r ealismo. Participa en forma estricta de la t eoría 
de que los caracteres observados en el escenario 
son no t eatral es. El esfuerzo para crear la verosi 
militud s e preocupa de cada detalle, y los deta- -
lles serán tan ~e sa9radables como lo permita el au 
tor y la l ey. Ma s aun, el naturalismo pretende co~ 
plet a r l a obj etividad; pretende observar el carac
te r, el medio ambi ente y l a situación con una indi 
fercncia científica y con una exactitud científica. 
n1a Se .ñorita Julia" de Strimberg, 11 Rose Brend" de 
Hauptmann y 11El ·camino del t abaco11 son los me jores 
ejemplos de e sto. 
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A pe sar de las implicaciones contenidas en el realis
mo y el naturalismo ambas corrientes pretenden reorde 
nar l a vida en el esc enario. Lo único que hacen es ~ 
que tratan de esconder la idea de que están reordenan 
dola. El diálogo e s natural y coloquial cuando las ca 
ract erlzacione s y el medio ambiante así lo exigen. -
Sin embargo, aun este tipo de drama, el lenguaje está 
imperc eptibl emente estilizado, más preciso y más colo 
rido que en l a vida diaria, y se utilizan momentos de 
elocuencia cuando ellos están justificados. Así no es 
posible la completa obj etividad o no compromiso. Es 
muy posible que se despierte simpatía hacia ci ertos 
caracter e s o cla s es en obras que tanto sus autores co 
como sus críticos consideran naturalistas. -

La oroducción debe crear una s ensación de verosimili
tud: La vida en e l e scenario debe ser r econocible y 
plausible ; s ea cual sea el ar t ificio o estilización 
que s e emplee esta debe par ece r natural. Esto sobre 
todo radica en los decorados, trajes, gestos, movi
mientos y forma de hablar. Se debe lograr un justo e
quili brio; por e j emplo no s e debe llenar de utilería 
una pie za que sogún el texto debe esta r llena de obj~ 
tos. Tambien se debe cuidar que los efectos no distrai 
gan . Est o se r efi er e a cualquier movimiento que rompa
la unida d y a cualqui er decora do a menos que t enga u
na pl ena justifica ción dramática. 

h ) El Drama Simbólico, tal como se l e encuentra en l a s 
obras de Marterlinck y Andreyev, e s e sencialmente su
gGrente . En sus a spectos más moderados el e f ecto que 
se logr a es uno de atmósfe ra, como en "Pel eas y I•1eli
sandan , con sus suge r encias de de stino y de la semi
r ealidad de l a experi enci a . La suger encia y ciertas ~ 
;ferencia s externa s como es el caso de "Los ciegos 11 ~ en 
la cual un grupo de ciegos quedan a la deriva cuando 
el conductor de ellos, un sacerdot e (que simboliza la 
i &lesia ) muere sin que ellos se den cuenta. En forma 
nas extrema, uno o más de los personajes son símbolos 
y su comportamiento está orientado por el símbolo que 
representan. En la obra de Andreyev nEl Rey Hambre 11

, 

or ejemplo, e l hambre está representada por una fig~ 
a (Rey Hambre -un símbolo) que compadece a los pobre s 
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e incita las masas a rebelarse pero más tarde l as 
traiciona contra su voluntad. La obra explica que 
el hambre crea la revolución; pero que ese mismo 
hambre puede ser utilizado para mant ener a l ~s ma
sas en suj eción. 

El simbolismo puede ser ilusionista ( 11 Peleas y Me
lisanda11) o no ilusionista ( 11Rey Hambre 11 que es es 
tilizado, coral y lírico) 

El principal problema de la producción (así como 
dG l a dramaturgia) de una obra simbolista reside 
en l a clarid~d. Los car2. ctere s y la acción simbóli 
ca debe n se r perfe ct illnente definidos. Ya al comieñ 
zo de la producción deb o notarse de que se trata -
de una obra do esta naturaleza , a través de la at
mósfera. Ya se ha anotado que ci erto simbolismo 
a par ec e on los dramc~ s más r ealistas como sería 11El 
pato sa lvaje 11 de Ibsen, "La gaviota11 de Chojov, y 
en el '1Goldon Boy 11 • Poro on estas obras e l símbolo 
n o e s indispensable; la historia tiono perfecta 
claridad sin ~l. 

i) El Dr ama Extrosionista os el más abiertamente 
teatral y no i usionista de todos los tipos de dra 
ma. Arregla on forma obvi a todos los acontecimion~ 
t os y modifica el caracter, el diálogo y medio am
bi unte para logr2.r l a forma más subr.J..yada. de la 
comprensión de la forma y contenido de una obra. 
Este es ol denominador común de todas las obras ex 
pr e sionistas. 

El expresionismo mezcla lo objetivo y lo subjetivo 
en form a muy libre. En ol 11Emporador Jones 11 , el co 
mi enzo y el término de la obra son objetivos; las
e sc enas intermedias que dramatizan las memorias ra 
ci a les, los mi edos y las formas de escape del die~ 
tador Negro son subj etivas. 

El mundo entrevisto en muchas de las obras expre
sionistas os l evemente distorsionado porque está 
sentido un forma subjetiva o bien porque proviene 

' de la crítica que el autor le hace a la sociedad. 
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Lo último acontece en la obra d8 Elmer Rice "La máqui
na dl3 sumar" donde la de spersonalización y mc;caniza
ción de los individuos por el industrialismo moderno 
e stá representado por personajes como c;l Señor Cero y 
sus conocidos, que están indicados por números y ac
túan mecanicamente . Zl lenguaje e s generalmente tele
gráfico para dar l a S8nsación de no realidad o de rea
lidad. Los monólogos, frecuentemente muy largos, permi 
t en a los personajes expresar sus pensamientos íntimos. 
Las repeticiones, los clichés, o los p.:msamientos inco 
he r ontes o inconclusos, los movimientos mecánicos y -
l os retratos dist orsionados de la r ealidad crean la im 
pr esión de rm mundo confuso , caótico y mecanizado. 

Los peligros mts gr aves de esta dramaturgia son la con 
f us ión , el caos y el sensacionalismo; no es de extra-
lar por lo tanto que muchas de las obras expresionis
t as que tuvi eron gran éxito entre 1918 y 1925 hayan fe 
·10cido. 21 principal problema que debe encara r la pro:
iucción es la ingenuidad. El director tiene que encon
~ rar maneras para llevar al escenario e stas concepcio
le s expr0sionist 2.. s. Puede recurri r a l as máscaras , mo
rimi cmtos y l Gngu a j c estilizado o mecDn.izado, y una i
.umi nación adec uada (por e j emplo el árbol que se trans 
' or ma en e squeleto en 11 De l a mañana a l a noche¡¡ ) y de:
! or a dos ade cuad os (los muros con números grabados dise 
.ado 3 por LGe Simonson en la misma obra) 

) Un desarrollo ulte rior del expresionismo (casi una 
.uova ruta desde el mismo origen) es lo que se ha lla
¡ado Drama épico. Este es un término amplio utilizado 
or ,ü director al emán irvvin Pi sc ator. Lleva en sí el 
onc epto de un drama d Gmostrativo. Zsto puede ser vis
o en los "periódicos parlant e s" del difunto teatro F~ 
er al y en las 11 obra s didéÍcticas" de B. Brecht. Difie
en del expresionismo por se r proponderanteme nte obj e
i va s , analíticas y documentales más que subje tivas y 
uge rent es . Pero la estructura dramática no vuelve al 
at uralismo. 2s episódico , combina diferentes estilos 

más bien presenta los hechos que los r epre senta. Un 
~rrador puede dirigirse al público y explicar e l con
~nido social de ci ertas esce nas, algunos coros pueden 
Kpr esar ideas de la obra , slogans de pensadore s socia 
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los pueden ser citados, y estadísticas y cuadros 
proy~ct ados an un 8cran . Las escenas dramáticas se 
r~n cortas y e stenográficas (justo lo n ecesario pa 
ra transmitir l a esencia del episodio) y numerosas. 
Par a ilustrar al guna idea el drrrmaturgo puede aún 
utiliz~r ol om~ntos simbólicos . Por ~jomplo cuQ..ndo 
el pequeño hombr e Schw,:ük cm '1El buen soldado Sch
wo ika es llc..mado a prestar servicio en el ejército 
austriaco, lo único que ve os 1.m a c c..ra ~norme , una 
caricatura dol médico todopoderoso e impersonal 
que lo va a examinar . 21 draQa ópico trata de con
glomGrc::..r l as facetas socié.:üos y e con ómicas del mun 
do do hoy y r epr esentar fuerzas sociales dinámic as . 
(Vó2.se l a obra do B. Br e cht) ve los caractere s no 
como i ndi viduos sino como uiüdades do un mundo so
ci~ lmonto condicionado on el cua l el individuo es 
parte de l a masa . 

Jn l a s obr as de Br e cht hay mucha i r.12ginación y poo 
sía pre sentes . El '' drama épico" está orientado en
forma r ealista , construído en forma ópica en l a 
cual un punto do vista o una idea del autor está 
expr esada y demostrada por medio do los el ementos 
que él phms a se rán mé.s clari f ic adore s . .2:n un dra
ma como aqu~l la creación do una ilusión y e l est í 
mulo de l a emoción y l a omp2.tí a no son considera-
ciones de peso . La me t a os ostimulnr el pcmsamion
to, el análisis y el juicio. Br echt en particula r 
ha transformado en una virtud el hecho de romper 
la unidad de tono y de clima en e l drama épico , PQ 
ra disminuir l a ilusión y l a empc~t í a vigorizando 
en ~sta forma l a obj etividad y el juici o del públi 
co . 

Zl drama 8pico es abiertame nte doc~~ental en las 
variantes conocidas en ..América como 11 periódico ha
blado o vi vo 11 , como se rían por ojGmplo las obras 
11 Pod.J r n y 11 Un t ~rcio de l a NaciÓn '1 , la una tro..t a 
do las utilidades públicas y la otra de l a ne cesi 
dad de dosalojar los conventillos . Ambas fue ron 
produc i das por el Teatro Federal de 1930. Result a 
claro que el Hperiódico vi vo 11 e s generalme nt e fru-
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to de una colaboración y es específicamente creado con 
fin.; s precisos. 

T~nto la producción, como la drrunaturgi a , enfrentan el 
problema de l a integr ación ya que t antos GL3mentos di
versos aparoccm en ,,:1 e scenario. JVIuy útil para logrDr 
. .;sto es l a utilizD.ción ..;;n el 11 periódico vivo11 de un na 
r rador que junta todos los datos y alguién que interro 
~a ( el Público ) y a l cual s e lo explica (por medio de 
~onf~ren ci as y esc ~na s dram6tic a s ilustrativas.) 

• o. o. o. o. o. o. o • 
• o. o • 

• o . 
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EL TEATRO CONT3;11;1PORANEO POSEE , 
AL FIN SU HISTORIADOR 

JUAN GUERRERO ZAMORA 
Por : André Camp. 

Trad. esp . de Gabriela Roepke . 

España, decididamente , continúa siendo el país de 
las grandes empresas aún cuando, a priori, :r::arez
can desesperadas . En que otro país se podría encon 
trar un editor que arriesgara una fortuna y un au
tor que consagrara cinco años de su bella juventud , 
a fin de publicar una 11 historia del teatro contem
poráneo11 en cuatro gruesos volúmenes admirablemen 
te presentados e ilustrados en abundancia . ~ilien 
tras otras naciones se enorgullecen de sus esfuer
zos en favor de búsquedas costosa s y desinteresa
das, y otras creen ser el centro de la actividad 
mundial de la actividad teatral , es de Barcelona 
de donde nos llega el primer estudio completo , sis 
temático y ordenado , consagrado al arte dramático-
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lini versal, de comienzos de siglo a nuestros días. 

Esta historia monumental es desde ya un monumento his 
t órico y debe por lo tanto sentar precedente en la -
historia del espectáculo. 

En efecto, por primera vez el teatro de hoy es expli
cado, disecado, no autor por autor o país por país, 
sino por grandes corrientes, por filiaciones que ign~ 
ran los obstáculos de lenguas o fronteras. 

Por primera vez se nos ofrece lli1 panorama completo y 
sugestivo de la actividad teatra l , en sus obras como 
en sus técnicas. Y ello dentro de un espíritu de to
tal imparcialidad. Por supuesto, el autor no pretende 
hacer abstracción de toda ide a personal y tiene su pe 
queña teoría sobre la evolución del arte dramático. -
Pero dicha teoría se basa en hechos y en actos y uti
liza los más estrictos métodos de análisis crítico. 
Se t rata, por lo tanto de una obra de historiador. 

Con menos de treinta y cinco a ños de edad, Juan Guerre 
r o Zamora, posee una vieja experiencia teatral. Ha si~ 
do largo tiempo crítico en importantes periódicos y re 
vistas de Madrid, ha escrito numerosos ensayos especia 
li zados (por e j emplo sobre el teatro de García Lorca o 
sobre la dramaturgia católica), dos inspirados dramas: 
11 Uno de vosotros 11 , ~'~ La ciudad que tiene vino en sus 
piedras 11 • También ha dirigido las produccione~ dramáti 
cas en la Radio nacional y en la Televisión españolas7 
Atraí do por la vida teatral internacional, ha partici
pado , desde sus comi enzos a la experiencia apasionante 
del Teatro de las Naciones, siendo elegido vice-presi
dent e de la Asociación Internacional de la Crítica dra 
mát i ca, cuando esta fué constituída en París. Juan Gu~ 
rre ro Zamora e staba, por lo tanto, bien preparado para 
emprender la tarea gigantesca que se había propuesto. 
Una documentación perfecta, acumulada durante quince 
años , un poder excep~ional de trabajo y un sentido crí 
tico poco común han hecho lo demás. 

1A lo largo de sus cuatro vol limenes, el autor remonta 
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el curso del tiempo, partiendo de lo que se llama, 
generalmente: n1a vanguardia¡¡ y que el prefiere de 
finir como el teatro neo-convencionalo Luego, a 
través del hilo conductor de las orientaciones, 
describe sus consecuencias, sus interferencias con 
las literaturas exóticas , poniendo de relieve los 
fenómeno s característicoa de nuestra época: la 
puesta en escena , el teatro popular, las adquisi
ciones de la técnica y de la arquitectura teatral" 
De ere modo , el primer volumen (han aparecido solo 
dos. · ·crata unicamente de l a 11 aventura11 neo-con-ven
cioL.....l , que , partiendo de Alfred Jarry, Apollinai
re , r-.1ax Jacob y Raymond Roussel , desemboca en Io
ne sco, Beckett, Adamov , Tardieu, pasando por Roger 
Vitrac , Lorca, Antonin Artaud , Ghelderode, Valle
Inclán y Audiberti . Algunos capítulos complementa
rios sobre los aut or es anglosajones { Fry, \:Jilder, 
Faulkner, Saroyan ) dan a esta exposición una dimen 
si ón mundial . -

Zl segundo volúmen - que conti ene más de 600 pági
nas de texto e ilustraciones- estudia más particu
larmente la tradición expresionista de Strindberg , 
el precursor a Bertold Brecht y su teatro 11 distan
ciado11 . Se insertan en dicha tradición los alema
ne s Kaiser , Mell, vverfel , Bruckner y otros; los 
nderi vados 11 norte-ameri canos y escandinavos , O t Ne
i ll y Lagerkvist; los italianos (E zio d'Errico); 
los rusos (Maiakovski, Andreiev) hasta llegar al 
r e alismo transfigurado de Ugo Betti y de Jean Ge
net . Como corolario, Guerrero Zamora describe min~ 
ciosamente la evolución de la puesta en escena des 
de Meiningen y Antoine a Copcau , Piscator y Vilar~ 
Y todo ello , a través de voint idos países y hasta 
nue stros días ••• 

Los dos últimos tomos, que aparecerán proximamente, 
ex~ninarán las formas cómicas del teatro actual, 
las transposiciones religiosas o sociales, las ex
presiones exóticas desde el Extremo-Oriente hasta 
la América Latina, para terminar con un ensayo de 
fil osofía del arte dramático. Completado el todo 
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por cuadros, gráficos y momentos que hacen, desde aho
ra y par a si empre, de esta Historia del Teatro Contem
poráneo, un instrumento de trabajo indispensable para 
todos los que se int eresan por el tea·' r o. 

Lo ún i co que falta ahora e s que la obra definitiva de 
Guerrero Zamora s e a tr aducida sin tardanza a l a s otras 
lenguas en bi en de todos aquellos que no hablan espa
ñoL 

::::xxxxx:::: 
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COM.2:NZAMOS A DESCUBRIR EL VZRD.'-I.DERO 
ROSTR0 DE LAS LlASCARAS DESNUDAS 
Traducción esp. de Gabriela Roepke. 

El Congr oso internc;_cional d e e studios pil:andellia
nos , promovido el afio pa sado con ocasión del vein
ticincoavo :::mi vorsario de le. muerte del oscri tor y 
efectuado en la Fundación Cini terminó sus l abor es 
l a misma noche en que e l Piccolo Teatro de Hilán 
~)resentaba el í1Enrico IV11 diri gido por Orazio Cos
~a corno último espectáculo del festival int e rnacio 
12 1 de teatro organizado por la Bienal. -

_ún cuando e s pronto para sacar conclusiones de un 
ongreso tan lleno de trabajo efectuado separada
tente en comisiones durante cuatro días, y solarnen 
o se podrá apreci2.r un panorama imparcial cuando-
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sean publicadas las actas , sin embargo es preciso ade~
lantar que jamás ha sido más viva e intensa la búsque 
da crítica ac erca de l a obra del escritor y de sus di
versos aspectos . En dicha búsqueda participaron todos 
los estudiosos del mundo y aún así está l e jos de s~r 
agotada. Por el contrario , parece coincidir con un nue 
vo período de e studios no solo pirandellianos, sino de 
aquellos escritores influenciados lejana o cercanamen
te por él, y de ell o se espera que salgan nuevas pro
yecciones que no fueron previstas ni siquiera por el 
propio Pirandello. 

Decir esto significa a cusar- hasta donde es posible- a 
los estudiosos italia nos- particular mente aquellos que 
s e ocupan de t eat r o-de no haber comprendido a Pirande
llo o de haberlo abandonndo justo en el momento en que 
del e studio prof undo de su obr a podrían haberse cogido 
fruto s maduros . Si en los hombres de teatro italiannos 
se advi erte ci erta de jación- en algunos C<lsos un remor
di mi ento- respecto de Pirandello, esta 2barca no solo 
el e scritor y su obra , sino una condición general . Con 
di ción , cuyos r etrasos y anacronismos aparec en con ma
yor evidenci a a l tratarse en escenarios italianos ha 
ca recido de continuidad , no significa eso que los pos
tul ad os d2 tal teatro se hayan perdido de vista~ como 
se observa cada vez que tal o cual t exto se presenta 
con int onciones no océlsionalcs . Y entre los que perio
di camente vuelven a l a obra pirandelliana , Or azio Cos
ta ocupa un primer l ugar , como lo prueba la r eposición , 
hace al gunos .:::~?í os , de 11 C o sí é se vi par e 11 , donde el l_O. 
gr aba provoc 2.r un distanciamiento, incluso visible , eg 
t r e los dos prot agonistas y l a multitud casi anónima 
de los que i nvestigan sus int enciones . Los antagonis
tas se transformaban en un v ::;rdadero coro del cual br o 
taba , en ci erto s entidoi el aspecto de monólogo que m~ 
cho s han dostacado en e teatro de Pirandello. 

Sin recurrir a l 11 Hombr e con l a flor en l o. boca11
, narr~ 

ción he cha por un úni co persona j e , cuantas ve ces ha P~ 
dido obse rvarse la existencia del monólogo no solo en 
comedias como: "Bellavista" o nL'altro fi glion , pero 
también en 11 Come prima , me glio di prima 11 y 11 Berretto a 
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songli ¡1 • Del mismo modo, cuando apareció 11Enrico 
IV11 , hace cerca ya de cuarenta años , no pocos ob
servaron que en los tres actos, el protagonista se 
expresaba a través de tres l argos monólogos . Si se 
tratase de un a f órmula técnica o de una circunstan 
c ia dramática formal, e sto t endría r elativa o nin~ 
guna importancia, pero en realidad el monólogo es 
el {mico modo de expresión del protagonista piran
del liano que no sabe resignarse al silencio. Lo 
que no s i gnifica que entre el y lo s demás sea posi 
ble dialog~r: lo imposible es ent enderse . Tal impo 
sibilidad en e l 11Enrico IV•' e s exasperada y doloro 
samonte escarnecida por l a voluntad de un hombre 
que ha est ado loco y una ve z sano comprende quG no 
podrá huír de l a ficción impuesta por su locura. 
Sin embar go, apena s l a ficción se aleja, la reali
dad l e obsequia con un asesinato que lo devolverá 
par~ s i 8mpr e al trono ficticio de un reino llamado 
soled~d. 

l'.'láscaru.s de snudas , esa fué l a idea primordial de 
todo e l t eatro de Pirandello. Pe ro la búsqueda de 
Costa ( como ya sucedió con Seis personajes y 11 cosí 
e se vi pareiv) en 11Enrico Ivu parece encaminada a 
logrnr l a máxima evidencia al contraste, a lo in
concil i abl e que existe entre máscara y mnscara. 
Contra un hombre que s2.be ( el que finge ser Enri
que IV) e stá el coro do los ignor2~tes, de las má~ 
caras reunidas por l azo s y principios comunes, que 
creen s G.ber e ignor.:m , que creen comunica r y no co 
munican , y que nec esitan que al guién muera ante 
sus ojos p.::~ra s ospechar lo trágico de la propia e 
xistencia . Hay en la obra un t ercer tipo de másca
ra s (no muy frecuen te en el t eatro de Pirandello): 
la de los si ervos, de los mercenarios que actúan 
los r ol es de ministros del r ey, e s decir que secug 
dan a un loco sin habe rse dado cuenta de que ha sa 
nado y cuando el se los confiesa se aterran , y al
confe sar l a verda d a sus patrone s provocan , sin 
querer , el homicidio , que obligará a su autor a r~ 
asumir l a mane r a cotidiana de l a auténtica locura. 
Tre s tipos de máscaras , que Costa no ha vacilado 
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on di fe r enci ar con t a l expresividad que hubi er a podi
do compr omet erse , incluso, l a unida d de l a trage di a , 
pero , a l contrario, l a int ención r e sultó clarísima y 
la grandi osa poeticidad de ''Enrico IV" s e de rivó de 
l a const ancia de a quella s tres direccione s par a l e l a s, 
junto a un a aguda int eli gencia del ver bo, plenamente 
compr endido por lo s mi embros del Piccolo Teatro . 

\1711!11####"11 !!11 
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Antonio Acevedo Hernández, 
recientemente fallecido, 
ocupa uno de los lugares 
más destacados dentro de 
la dramaturgia nacional 
del siglo XX . Fué pionero 
del teatro folkl6rico , so
ñador, y comedi6grafo. En 
una época en que nuestro 
teatro marchaba por el ca
rrino de lo universal, lu
ch6 por volver a implantar 
el drama costmabrista. Su 
voz fu~ poderosa para can
t ar el campo y la mina, y 
su temática, eminentemente 
chilena , presentó caracte
res recios y acertados cua 

dros populares. -

Tampoco desdeñó el teatro 
intimista , abocándose a 
probl emas cotidianos y sen 
cillos de l a clase media7 
Zjemplo de ello, es la co
media drrunática en un acto 
¡'Quién qui ere mi virtud 11 , 

que como un merecido home
naje a su memoria, APUNTES 
publica en el presente nú-

mero. 

La Dirección 
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¡ QUIEN QUIERE Ivii VIRTUD 
Comedia en un acto de 
Antonio Acevedo Hernández 

p e r s o n a j e s : 

In~s ••.•••••••••••••••••• 30 a5os 
Magdalena •••••••••••••••• 50 afios 
Julio •••••••.•••••••••••• 20 afios 
Carlos 
Cora , mujer cualquiera, alegre 
Adela 
Disfrazados, disfrazadas 
Gentes alegres 

La acci6n en la primavera. 
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"¡Son treinta y tantos, madre , 
quién quiere mi virtud¡ 11 

Goy de Sil va. 

a e t o ú n i e o 

La escena es una salita de labor de una muj er lim-· 
pia, y primorosa, debe verse en cada detalle l a ~~ 
minidad de la dueña. En una cunita de mimbre duer
me un Hniño de juguete11 , ventana al foro por donde 
entran el sol y el jardín. A la derecha puerta que 
da al pasadizo. Es la tarde. 
Cuando sube el telón la escena está sola. Aparece 
por la derecha Magdalena y se dirige a la cuna. 
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riAGDALENA.- El pícaro, no se ha dormido todavía, siem
pre pasa dándo]e que hacer a la abuelita , no la deja 
ni traba jar, cállate¡ (LO .iU'·lENAZA ) Antes no eras tan 
malo} pero si sigues portándote así, t e acusaré a tu 
mamá. ( APAR~CE JULIO DE PUNTILLAS) 

JULIO.- ¿Si empre se port~ mal , Chupito? 

MAGDALENA.-:; ¡Mu y mal, este pícaro¡ malazo¡ (LO ALZA ES· 
UN GRAN IviUNEC O DE CAREY O LOZA ) 

JULIO.-· ( SONRI 3NDO ) Cualquiera que la oyera regañar 
creería que se trata de una guagua de verdado 

IviAGDALENA.- ¿Vas a creer, Juli to? est e muñeco para mí 
es un perfecto niño . ¿Sabes cuántos años hace que lo 
tenemos? 

JULIO~- Cuendo yo vine aquí, ya era u.-·1 habitan te de la 
casa ,. 

T!J.A GDALSNA. - Tenía cinco años mi hijita y también pare
cía una muñequita, su papá llegó de un viaje y entre 
las c osas que nos trajo venía esta muñeca que era un 
ve rdadero niño: hablaba, lloraba , en fin, una maravi
lla . La Inesita casi se volvió loca de alegría , era 
del mismo port e que el muñec o. Al principio le hicimos 
creer que era un hermanito encantado. 

JULIO. - ¿Y no l e costarí~ creer?, pues la Inés ti ene 
la vida llena de poesía . 

l''iAGDALZNA c- Le contamos gue un hechicero, herma no del 
enc2ntador Merlín la habla tocado y convertido en muñ.~ 
ca , y que solamente r ecobraría su forma si encontraba 
un gran amor • 

JULIO.- Y la Inesita la quiere mucho . Se alegró extre
madamente cuando yo escribí unos versos dedicados a su 
muñe ca. 
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Ivl.AGDAL:!:NA.- ¡Qué gran madre¡, ¡qué gran mujer de su 
casa va a ser la Inés¡ 

JULIO.- Estoy convencido que hará la felicidad del 
que la lleve por el mundo . 

MAGDALZNA.- ¿Tú lo crees así , sinceramente? 

JULI O.- Sí , señora, lo creo. 

lVlAGDAL~NA .- Yo también lo creo. (PAUSA . POR LA CA
LLE P11.Si>. UNA r~IURGA , UNA RONDrl DE DISFRAZADOS) ¡Qué 
al egría , cómo se divierte la gente! En mi s tiempos 
la vida era de otro modo. ¿Tú t ~mbién vas a salir? 

JULIO.- 3s probable ••• no sé ••• 

iV.ihGD.!i. LJ2:NA .- ¿Y crees triunfar ;;n la prueba final? 

JULI O.- Naturalmente señora, yo no tendrí a cara de 
mirarla si saliera mal en ol examen. Señora, como 
me traspasan los recuerdos ••• 

l"~GDA LENh. .- ¿Te duelen los re cuerdos? 

JULIO.- Me emocionan. Lo recuerdo como si fuera aho 
ra. A l a muerte de mi pobre madre quedé con un extra 
ño que me trataba muy mal. Un día , el instinto, al= 
go que no he compr endido sino :-nuy tarde , me hizo e~ 
caparme de l a ca sa. Era de noche , lloraba yo en una 
esquina, cua ndo un caballero pasó y tomándome de la 
mano me preguntó si me había perdido. No señor, le 
cont e sté , yo no tengo casa ni madre . Ven conmigo , 
me dijo, y me trajo a esta casa , de la que no he sa 
lido más . 

l\'I;.GD.-.L.Lm.: •• - Tú trajiste aquí mucha bondad , mucha a
l egría, mucha fidelid a d y también arte ••• Ojalá no 
t e fueras hasta irte formado . 

JULIO.- Si ya lo estoy. Y no seré ingrato, no lo 
crea ••• Jl.1e acuerdo cuando escribí el primer poema, 
cómo se alegró la Inés , cómo se alegró ••• Nunca la 
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he visto más hermosa . 

Hn.GD .:~.LEN.n .- ¿Es bonita la Inés? 

JULIO.- Yo l a creo hermosísima: ella me ha inspirado 
muchas obras. 

f·L~.G D;'~.LEN.-~.- De modo que tú... ( IN3S, "~P;.RECE CORRIENDO) 

HJES .- .Mamá, 2.quí está l a :1.delita. 

JULIO.- ¿La 1 ~.d ela ? Voy a saludarla . Con permiso. 

r-LGDH.LZ N:"l. .- Con tu ruido despertaste a l niño. (V J.... ;..., L.h 
CUNn. ) Chist, t ut o, duerme , no hay que molestar a la ma 
macita. 

INES.- Le aseguro qu e ya me da pena el monito este . Ya 
no soy une. niña, mamá, yo soy vi e ja y nada hay más iró 
nico que ese monito. Lo t engo porque forma parte de la 
casa , e s a lgo •• • pe ro me entrist e c e . 

lL"l.GD"'LENn.- He conversado de tí con Julio. 

HJ.SS.- (VIVl,l'-'l2ETE) ¿Sí? ¿Y qué ha dicho? 

li·1aGD"'LE Nt .... - Parece que te qui ere mucho, dice que te e!l 
cu~ntra he rmosísima y que tú l e has inspirado muchos 
poemas . 

Il'JES.- ( R;~.DL .. NTE ) ¿Es ve rdad? ¿"ós verdad, madre? 

~ii.. .. GD •• LEN ... - Sí; ¿pero qué t e pasa? 

HIES .- Es que adoro a Julio, desde hace mucho tiempo; 
siempr e he querido dárselo a entender; pero es que so
mos tan hermanos •• • Y para amarse es preciso no cono
cerse . Parece un chiste que dos vecinos, por ejemplo, 
se amen . Si~mpre se e spera al de sconocido • (P~US~) 
¿Ud . cree que Julio podría casarse conmigo? 

L .. QD¡,LENi-1. .- Tu eres una señorita de costumbres puras , 
yi rtuosa, que tiene su dote, una señorita bien criada, 
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no como esas ncualesquieras 11 de costumbres licenci.Q. 
sas . 

INES.- ¡Madre¡ Todas esas piedras de escándalo se 
han casado y no acarician muñecos de carey . ( PAUSA ) 
¿Y si Juli o me encont r ara vi eja? 

HAGD.hLENA .- No seas tonta. Tú no eres vieja , la mu
jer , para ir al matrimonio no debe ser una niña . 

n:ES .- Pero si Julio me quiere, ¿me de jarás casarme 
con él? Recuerda, que siempre has encontrado manera 
de impedirme que me casara~ Jamás un hombre que me 
ha miradb te ha parecido bien , me los has corretea
do , me l os has aventado : todos han tenido miedo de 
que rerme. También m( . i mpediste que me divirtiera, 
que cantara. que bailara. Sólo sé arreglar altares 

l ., 

y hablar latln. 

:f\.•lA. GD.h.LENA. - Inesita, n o me acuses, yo he hecho lo 
que he hecho con la idea de defe ._derte. Si hubieras 
encontrado un hombre correcto, me habría 8ometido 
con gusto al tormento de quedarn1e solao Ahora, ya 
no diré una palabrao•• ahora •.• ya no quie r o que me 
acuses . 

INES.- Nadre , perdóneme, Es que la vida se desborda 
a mi lado: es que el mundo está lleno de quimeras 
que rebotan en mi corazón vacío . Es que soy un alma 
s in ensueño s •.• es que soy tma pobre mujer destina
da a vivir siempre sola , a pa sar por el mur1do sin 
verlo ••• 

HAGDALZNAc ·- Inesita ••• yo ••• (JULIO POR LA DERBCHA ) 

I~ES .- ¿Se fué la Adela? 

JULIO.- Di ce que va a volver más tarde para invitar 
nos a salir en una comparsa. 

INES.- Yo no tengo como disfrazarme . 

JULIO .- Podríamo s buscar . 
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r~IAGDALENA .- Voy a ver nuestra comida de primavera, es 
pero, Julito, que nos acompañarás. 

JULIO.- Se comprende, señora. 

I NES.- ¿Has escrito algo nuevo? 

JULIO.- Unos poemas truncos para una colección que 
llevará ese título y que si me lo permites te dedica 
r é a tí. -

I NES.- Tú eres , Julio , la única persona que ha teni
do en la vida, delicadeza para mí. Tú eres el único 
que me has conocido. Yo he pasado por el mundo sin 
verlo y sin que nadie me vea ni oiga. ¿Crees tú que 
yo s oy una mujer antipática? 

JULI O"- No, Inesita, cómo puede ocurrírsete seme,jan
te idea. En tu caso lo que ha ~asadoj es que la gente 
no t e ha comprendido por que tu no eres una mujer co
rri ente " Los hombres no se te han acercado por que es 
tán convencidos de que no te merecen. (PAUSA) 
¿Qui eres que te lea los poemas? 

I N~S"- Léemelos, Julio ~ léemelos . 

,J ULI O.·- Voy a buscarlos. Un momentito c 

I NES. ·- Espero. (IViUTIS, JULIO I ZQUIERDA" INZS ~UZDA IVII_ 
RANDOLO, LU2GO V h. A LA VE1\íTANA, HAY D ~S C ONSUZLO EN SU 
IJIIRADJ:.. L.; Th.RD.t!: TM!IIZA LOS OBJ.:!.:TOS Y LAS VIDi~Se APA
RSCE J ULIO Y LU:2:GO DE UNA PAUSA LEE): 

ns iento que ·el cielo se volea en mis pupilas, siento 
que soy un lago de silencio, y que mis voz naufraga 
en mis ondas de plata. Mis nervios se estremecen 
como cuerdas de cítara heridas por la luz de una mano 
impalpable. Siento que a mis labios afluye la flor de 
la dulzura y que dentro de mi vida ha nacido un sol. 
Interior y exteriormente las palabras de seda van 

ll evando mi ser hasta los lindes de tu canción de 
1amor. Y siento que soy ritmo de tu propio cantar. 11 
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nHay un dios prodigando en cada labio amante 
el milagro que canta más allá de los siglos . 11 

"Tempestades de luz en mis limbos sombrios 
volcamientos de estrellas en todos mis mirajes. 
Labios que dan la buena nueva al mundo : 
11 Ha veni do el amor , ha venido el amor¡ 
y en un minuto eterno de virtuoso consuelo 
todos vi van en todos y por todo el mundo ¡ 11 

INES.- (QUE HA ESCUCHADO CON EL ALIENTO CONTENIDO Y 
CON LAS PUPILAS ENC~NDIDi~S D.J.: ADOR.;.CION) e Son hermo 
sos ~ Julio, son hermosos y me los vas a dedicar a 
mí ~ a mí? Cómo , podría compensartelo , qué pudiera h~ 
cerque para t l fuera agradable ••• 

JULIO . - Inesita, tú para mí ere s más que una herma-· 
na, mi vida está ligada a tí por l azos ete rnos , tú 
ocuparás si empre el me j or lugar de mi co::-az ón y yo 
tendr é siempre para tí mis mej ores homen a jes. 

INES.- Julio • • o No podría expr esar la 
te momento. Tú eres un niño que llevé 
que be sé ( SE INCLIN¡.,. r..V JRGONZHDA ) que 
un a lma que he procurado acercar a la 
que creí que vendría a mí y que se ha 

emoción de es 
en brazos] 
b , J , . ese , U..:..lO. 

mía, un almá 
separado. 

JULIO.-- Inesita¡ ¿Qué ti ene s? ¿me vas a acusm·? . ~. 
yo no quie r o que t ú sufras , no lo puedo permitir. 

I NES. - (Rii.DIANTE ) Perdóname , yo no tengo derec ho a 
encadenar te con mi sensiblería , yo soy una mujer 
que te lleva en edad. 

JULIO.- Iné s • •• l a edad •• c Oyeo • • (SE QUEDA PERPLE
JO. ZLLA LO MIRA 1~NHELANTE , EL LA OBSERVJ~ Y DE PRON 
TO COTJ1PR3NDE. SU GiSTO ES ii. HORJ~ DE DOLOR? ELL;. SE 
AC~RCA ;. LA VENT:.Nil. Y TOM.I•NDO UNi1. FLOR L.n COLOCH. SO 
BRE ::!;L PECHO DZ SU MVI;.DO ) 
- -( ;i. P.hR3C~ CORlt , CORRIENDO CON EL i~.NTIFi.Z EN L:. Mlt

NO' DISFR.C..Z;tDi;. DZ BHT~tCLh.N:.. ). 
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COR"~ •- Hola, ¿están ensayando la comedia del amor? No 
sabía Julio, que eras tan romántico. 

JULIO.- Cora , una buena amiga. 

COR"•·- I>ie dijeron , aquí vive Julio. Y subí a saludar 
lo, se5ora, yo aoy Cora • • ~ me falta poco para ser cora 
zón •.. 

INES . - Gusto de conocerla. Inás •• • 

COR;.~ - Zsta es la Inás de tus poemas ••• Hola, con que 
l a musa. 

INES. - Julio no necesita musa. 

COR ...... - .. telo corto que e· el poeta más pasional que co 
no zco y los conoz co a todos. 

JULIO e- Cora es muy bromista. 

INES .. - Si sabíamos que era ••. 
(VOZ ""DENTRO : lV!J-.GD •• LENi, ). Inés •.• 

INES. - Voy. (MUTIS). 

COR~ .- Ccn que dedicado a cortejar viejas ricas. N\ UlCa 
t e habrí a cr eído tan utili ta-rio o 

J ULIO, - Eres mala~ subi st R sólo a mortifj_ce.-rme. 

CORri.- Es nece sarj_ o que t e e on o zc&n, que sepan que e
re s un hipÓcrita .•• (RI2 ) Pero es que te quieres casar 
con esa matrona? 

JULIO. - Entiándeme, yo no ten~o amores con Inesita, me 
he criado con ella, me recogio su padre en l a calle y 
he vivido toda la vida a su lado y soy lo que soy por 
ella. 

COR~ .- Pero esos favores no se pagpn así . 



-33-

JULIO.- Te repito que no t engo amores con ella. 

CORA.- Si es evidente . ¿Qué irás a parecer cuando 
andes por esas calles del brazo de esa anciana y 
presentes ••• 11Mi esposaí1 y l a s malas lenguas digru"1: 
Creí mos que era su mamá . 

JULIO.- Repito que no t engo nada con ella , mi no
via , como toda l a facultad lo sabe , e s ~delita que 
se gr aduará junta conmigo . 

CO~t .- TG apuesto que no sa l es con nosotra s. (Ph
S.t diJ DISF~.Z.hDOS , DZ L.n C.~.LLE SUB2N CaNTOS, Ci1.E L1~ 
NOCHE, SUB.J:N LUCBS DZ COLORES ). 

COR~ .- ¡hllá está l a alegrí a ¡ Vamos, lo abraza y 
le da un gran beso¡ ( 1~L MOI-'I ... mTO ZN l~UZ Si~.L3N J'vli1. GD.~'. 
L:..;;N11. E IrES ) Hasta luego, ~e esper<;mos, ya sabes
que no podemos tener al egr1 a sin t1. (SE V.~-. CORRIEN 
DO . GR .• N SILi:NCIO. LOS TRBS SZ JVII&:l.N . IIIJES LLOR.t1.. -
JULIO ~ST~ CONFUNDIDO ). 

JULIO.- Dispénsela , GS una muchacha muy loca. 

IN~S.- Que t e besa. 

JULIO.- No ; es ••• una amiga. 

f-I.L..GD"'-LEN.d .- Es una mujer divertida. Una bestia des
cocada. Me extraña mucho , Julio qu e la haya s traído 
aquí en ese traje ••• 

JULI O.- Si yo no la he traído se a esa mujer no la 
trae ni l a lleva nadie. 

INES .. - Y pensar que me ha dedic ado versos ••• Oh, 
los hombres... los hombres... (r.líUTIS PR2CIPIT.~.DO ). 

JULIO.- (CORRIENDO· TR.~:.s ELLi.) Inés. Dé jame explicar 
te . 
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I NES.- (DENTRO) Ya no tienes nada que explicarme. (SA
LE JULIO) 

NbGDrl.L~Ni~. .- Julio, ¿qué significa esto? 

JU LIO.- Jsto, señora, no tiene ninguna importancia. 

l'1L .. GD.-.L:.i:N: ... - N o te enti8ndo. Me parece que aquí en esta 
misma s ala había, besándote, un momento atras , una mu
jer desnuda. 

JULI O.- Zra una bat aclana, una mujer disfra zada de Bata 
clana. 2s algo que -dentro de esta época no tiene nada 
de particular . Cora es una mujer muy divertida , una bue 
na amiga, muy bromista , si, nada más . 

r•L-..GD ... L3N.t>. .- Yo , Julio, te he querido mucho, tu jamás 
has recibido de nosotréls un mal ejemplo , jamás. De modo 
que me admira que hayas traído a casa a esa s eñora. 

JULIO.- Si vino ella sola. (IN2S nP~R~C~ ) 

INES.- ( D,:._:lllOSTFL .. NDO UNit 1-iLEGRL~. QtE ;:!:ST ~~ l'JIUY LZJOS DE 
TZNER) ¿Qué tal estuve? ¿qué t a l? 

IvL'.GD.-.LSNli .- ¿Cómo? 

DES.- ¿Entonces creyeron que en verdad yo me había mo
lest ado con Julio? De ninguna manera. 2s la primavera 
la que ha subido hasta nuestro cuarto, yo sé lo que es 
Julio, me doy cuenta del sitio en que está colocado y 
veo como corre la vida. 

I\'L .GD.1.LEN ... - Inés, no comprendo tampoco tus palabras. 
Ve o que mi vejez ti ene muchas vendas. (MUTIS) 

IN2S.- Julio ••• 

JULIO.- Inés, he explicado a tu madre ••• 

INZS.- Si no hacen falta explicaciones ••• ¿Quieres que 
' mi remos el atardecer? ¿Te gustan los crepúsculos? 
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JULIO.- Sí , Inés. 

IN:óSo - ¿Quieres que hagamos un poco de músic e.? (V~ 
riL Pii.NO ) ~ 

JULIO.- ¡Qué admirabl e mujer eres tú ¡ Inés. J amás 
he visto una serenidad igual . 

IN2S .- Me habían dado deseos de tocar ; pero no pue 
do . No sé qué sentimi~nto de amarga . oe f elicidad 
me lo i mpide . 

JULIO . ·- TG miro y te comprendo menos . Veo que l a 
paz de l a vida ho. penetrado Gn tí para si empre , P0. 
rece que no tienes ambiciones , ni qui me r as , no e-
res una mujer> eres un santuari o. Inéso, . para vi
vir a tu l ado, para amarte a ti, hay n ece sidad de 
un amor que linde con lo divinoe 

INES.- Julio. si yo soy una pobre mujer que un do
lor muy cruel, muy r etorcido) he. colocado dentr o 
de l a primavera. Una pobr e mujer que no tiene ni 
recuerdos y que j amás tendrá amores •• o amando mu
cho. 

JULIOe - Inés, pero si tú eres u..n va so de amor vivo, 
una fuente de luz. Perdóname si t e he ofendido" Yo 
quisi era que j amás t e rozara ni el ala de una ilu-· 
sión ajena . 

INES.- {:;IUR •• NDOLO INTiNS¡-d·L!:NT2 ) Julio , ¿por qué me 
dices esas palabras? 

JULIO.- ¿Por qué ••• ? no l o comprendes. 

INES .- Sí , lo comprendo .•. demasiado. 

JULIO.- ¿Dudas de mí? 

IN.SS-A- No , Julio. Sé que eres capaz de ir al sacri
fici o. 

(UN.~ CRL~Di• i.NUNCii.) . 
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CRihDh.- El señor Carlos Lópe~. 

INES .- Qué pase . 

JULIO.- Un momento, Inés . 

I NES .- No te vayas , será incomparable el f a vor que me 
harás quedándote . 

JULIO.- Me quedaré. 
("'"p,:,.RBCE ChRLOS). 

CrtRLOS . - Buenas t ardes" 

LOS DOS.- Bu<3 nas t e. rde s (SI!: S.,.LUD .~.N D.c.:f\JDOSZ Lh r<L-d~O) 

C .. RLO S" - I nesita, ¿está bien; tu mamá? 

IN3S. - Como s i empr e ¿y a qué d ebemos el gusto de tener 
lo por a cá? 

C.-.RLOS, -· Lo primer o es para pedirla perdón por los dis 
justos que l e haya podido cau sar. 

INES. - 0 Cómo ? 

CaRLOS. -· Yo ... ~ 

JULIO~·- Voy a llama r a l a señora (MUTIS) 

INES.- ¿Dec ía ust ed? 

c;~.RLOS Usted r ecordará que me atreví a poner los ojos 
en uste d y qu e Ud . me castigó con su desprecio . Pues 
bien , cuando me retiré de su l a do, deshe cho y bien cas 
tigado . • C> 

INES.- No hable .. 
as~ . 

C.c-.RLOS.- Digo la verdad y sé que muchos debieron expe·· 
rimontc.r la amargura del castigo. Pues bién , yo logré 
sobreponerme y a cepté por esposa a una pobre mujer que 
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me adoraba y que dice que es foliz ••• por qué ••• 
bueno ••• porque es mi esposa . Y dice , que como le 
debe a uste d l a felicidad quisiera que Ud . apadri 
nara el primer hijo ••• y que estuviera junto a no
sotros , en la humildad de nuestra casita de campo . 
Yo , señorita , no he cambi~do de modo de pensar , pe 
ro ••• sé ya que a lo que no se mere ce , no se debe
a spirar . 

HJ:2:S .- (l''lUY CONMOVIDA ) Carlos, ust ed sabe que yo 
mG habrÍ él casado con usted, y que fué mi madre la 
que lo impidió , yo no sabía si lo amaba; pero sí 
comprendía que Ud . era bueno. 

CriRLOS.- Señorita ••• ( lVI.;-~.GD r'.l2N~ Y JULIO ) 

lVIAGDAUNA.- Carli tos , cómo por aquí , el ingrato. 
Sabe que lo queremos y se hace desea r . 

IE2:S .- Garlitos qui e re que yo sea la madrina de su 
prim0r a guagua . 

iiirl.G.Dh.LJN.i •• - Encantada. Creo que debes aceptar. 

INZS.- La tomaríamos con Julio. 

JULIO.- Yo hago cualesquiera picardía trat6ndose 
d2 acompa5ar a In~s . 

c.;..RLOS . - Muy agradecido me retiro . La ceromonia se 
rá el domingo. 

INZS .- 21 domingo nos tendrá por allá . 

CrlRLOS.- Hasta al domingo. 

:rvL:~.GD.hLJN~ .- Saludos a la seño-:t>a . Tráigal a por aquí. 

CriRLOS.- Un día me de jo caer con olla y los asal t o. 

]\IL.~.GD •• LENi .. . - Lo celebraremos mucho. (MUTIS. C.tl. RLOS 
SILJNCIO) 
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JULIO.- ¿No t e disfrazarás, Inés para ir con ~delita? 

INES .- No , Julio , l a s vie j as se conocen a tra vés de 
todos los disfra ce s . 

JULIO.- ¿Dic e s l a s viejas? 

IVlnGDr.UN; •• - Qué exag er ada e s Gsta muchacha . (LL.n.i•'L-~N . 
1-.BR.ó JULIO Y S'"'L._i;N ~DELIT.-. Y VnRIOS DI SFR.ti.ZrtDOS). 

l~DJ LIT;. .- ¿i:!:stán listos? 1-1.h¡ Buenas t ardes señor a Ma_g 
da l e na . ( .ti.BR;~.zü ;, INES Y;.. JVli.GDnlENA) (TODOS SE S..-.LU 
D.:.N ). ¿Vamos? 

JULIO.- No t on emo s disfr~ces . 

r~.D.SLIT; • • - Te traemos . 

UN DISFR.c~.Z~DO .- ~qui lo tienes • 

.-..DELIT; •• - 1-._ ti no t e hemos traido... como no con oc e
mos tus gustos . 

INES .- Si yo no tongo inte rés en salir. 

UNO.- Poro d ejar á salir a Julio . 

1.DELIT •• • - 1-. Julio lo mando yo . 

JULIO.- Inés , ¿qui or os que vaya ? 

IE:l!:S .- Tú sabrás . Nad a tie n es que preguntarme a mi . 
n11UTIS JULIO ). 

1·.DZL1~ .- Vengan , vengan . Están pasa ndo comparsas. (SE 
OYZ UN ..i\L3GRZ CORO ) Vamos , ya pasará l a nuestra, ya 
pasar á l a nuestra ¡ Ya vamos, ya vamos { estamos espe 
rando a J ulio. (S .. LJ..i: JULIO DISFR;..z.;:.DO J 

•• DEL;.. .- ¡Li sto ¡ ¡Vamos¡ ••• (LO TOMn DEL CUERPO Y LO 
ZMPU J 1:·. ) • • 

JULIO.- Hasta lueg o Inés . Si t e decides, t e espe ro en 
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la t erraza del Santa Lucía (MUTIS TODOS MENOS :rtlliGDA 
L~Nrt E INES. SILENCIO). 

INES.- rilamá, Julio no me quiere. 

l'ikGD .. :•LZNh..- Si te quiere . 

INES.- rJie compadece y hasta es capaz de casarse con 
mi go por gratitud; poro no me quiere, no me quiere~ 
nadie . Soy la mejor mujer, la más virtuosa, soy ha~ 
t a bonita; pero no me quiere nadie, madre, yo me 
qui ero vengar de la vida, yo me quiero perder ••• 

f.'IAGDAL~NA .- Inés, estás loca¡ 

IN:SS .- Sí, madre, loca de amor, loca de dolor. Amo 
a quién me quiera , veo irse mi vida, deshacerse mis 
ilusiones, ya no puedo más._ 

:t.I.dGDALEN.h .- Puedes ••• vivir más en contacto con la 
juventud ••• 

INES .- Para que me escarnezcan. No ••• si yo no ten
go ya esperanza: tengo más de treinta años, madre, 
ya he sufrido todas las esperas ••• y tú sabes por 

~ que ••• 

YU:~GD~LEN~.- ¡Hija¡ 

INES.- Ah ya¡ ya se me ha ocurrido , ya se me ha o
curri do eÍ disfraz . Me vestiré mi traje de novia ••• 
!~i t~~e , de no~ia •. (Sli.L~ CORRI~l\TDO, DETRA~ ~E ELL.h 
1 · 1-1-GDI~L...:..N..n. . L.1-1. ESCci~.1-1. QU..!.D.n SOL.-~., P.hS,.,..N C01JIP.nRS ... ~s Y 
\~b.S COI•1P;J.RS i~ S, SUBZN Ci~.NCI ONES Y HUSic .. :~s. S.h13N INES 
l IVL1. GD .... LEN.h.J • 

IN:SS.- (VZSTIDú) Ya está el disfraz¡ Verdad, madre 
que he sido la mujer más virtuosa? (MAGDJJ.L~N.h L~. HI
R .. :. SI N CONTESTi~RLE . ESTl.,. LLOR.nNDO) Entonces saldré 
a la calle y pasaré por entre la primavera pregonan
do lo único que no tiene el mundo y que tú que no me 
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puedes engru1ar, dices que yo poseo¡ 

!1-lhGD.f..LENf~.- ¡Hija¡ 

I NZ S.- - ¡Quién quiere mi virtud¡ Ese es el grito . ¡Ivli 
virtud¡ la vendo¡ la doy¡ (CORR~ Hncr;. 1 •• PUERT.:., 11. 
F.a.R.H.NDULi. P .. s;.) · Quién quiere mi virtud¡, vendo mi 
virtud¡ ( .~PL1~.USO~ ) lVIi virtud ( C.'~.E DESivJ..rl.L'i Di.;. ). 

---.TE 1 O N.---


