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1. INTRODUCCION

Al pensar en las figuras de la virgen y de la prostituta, estas se nos presentan desde las bases
de nuestra cultura occidental conformando una oposicidn binaria que las sitda a priori como
dos elementos contradictorios e irreconciliables entre si. Tal oposicion, se consolidara en las
sociedades a partir del imaginario cristiano que las rige, donde la figura de la Virgen Maria se
alzara como un referente clave al momento de delimitar las ideas existentes sobre la sexualidad
y el género femenino, diferenciando entre castidad y perversién y remarcando la oposicion
anteriormente mencionada. Por ello, y dada la importancia que la veneracion a la Virgen tiene
sobre todo en América Latina —donde serd concebida como parte fundamental de nuestra
identidad, arraigada en la religiosidad popular que caracteriza al pueblo mestizo—, llama
inevitablemente la atencién cuando esta imagen tradicional de la Virgen es reinterpretada o
reapropiada, transformando los valores marianos de tal forma que se rompera el binarismo
virgen/prostituta y se trasgredira, por tanto, una de las bases que sustentan el imaginario social

y cultural occidental.

Con la llegada del siglo XX en Chile, el desarrollo draméatico nacional estard
indisociablemente ligado a las distintas transformaciones histéricas y sociales que
experimentara el pais, de tal modo que muchas veces el teatro se alzard como una herramienta
capaz de denunciar distintos aspectos de la realidad nacional y de criticar las ideas presentes
en ella. De tal modo, no es de extrafiar que el drama de la época se preste para cuestionar los
imaginarios sociales vigentes en la sociedad y presentar nuevas perspectivas de la realidad en
funcion de los intereses y posturas de los diversos autores; critica dentro de la cual no sera
ajena la imagen mariana y la oposicién entre virgen y prostituta. Este es el caso, por excelencia,
de las obras de dos autores fundamentales para la formacion y consolidacion del teatro chileno
moderno: Chafiarcillo (1936) de Antonio Acevedo Herndndez y EI Abanderado (1962) de Luis
Alberto Heiremans. Ambas obras, si bien distintas entre si, contaran con una clara presencia
del imaginario de la virgen y el de la prostituta, pero de tal modo que confluiran entre si
rompiendo con la antigua oposicion entre ellos y conformando una unica figura en la que
convergeran ambos significados. De tal forma, encontraremos en las obras la presencia de un
personaje que reunird en si mismo ambos imaginarios presuntamente incompatibles,
conformando una reelaboracion de la imagen mariana tradicional mediante su encarnacion en

una prostituta. En la aproximacién oximoronica entre ambos serd posible vislumbrar una
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lectura nueva de la Virgen que entregard una forma renovada de comprender el simbolo
mariano y su actuar sobre el mundo, la cual, ademas de ser fundamental para este trabajo,

incidira fuertemente en el desarrollo dramético de sus respectivas obras.

Si se considera la importancia que posee la figura de la Virgen dentro de la cultura
occidental y del continente Latinoamericano, una reformulacién de su sentido tradicional como
la que se nos presenta en estas obras no puede tomarse como un mero elemento incidental,
sobre todo en vistas de que se realizara a partir de la unién con el opuesto irreconciliable que
le supone la imagen de la prostituta (hecho que de por si conlleva una profunda trasgresion en
si misma), dando como resultado una nueva concepcion de la Virgen que no solo se alejara de
lo convencional, sino que, incluso, lo quebrantara directamente. Bajo tal panorama, el propdésito
de este trabajo serad abordar como opera el imaginario mariano y su reelaboracién en cada una
de estas obras, principalmente a partir de la relacion que en ellas se establece entre la virgen 'y
la prostituta. De tal modo, nos centraremos en analizar las formas en que estas nuevas Virgenes
seran construidas y presentadas por los autores, junto con las implicancias que dicha
construccion tendra para el desarrollo general de la accion y para la conformacion del nivel

simbodlico de cada obra.

Si bien ambas obras y sus autores ya han sido ampliamente estudiadas, este trabajo
responde a un intento de ahondar en un aspecto de estas que muchas veces ha sido ignorado
por la critica o solo se ha considerado anecdoticamente. Creemos, sin embargo, que, dada la
importancia que la oposicion entre estos imaginarios posee en nuestra cultura y la relevancia
que la reformulacion de estos tendra para el desarrollo argumental y simbolico de ambas obras,
el andlisis de la imagen mariana construida por los autores merece ser tratado particularmente
y en profundidad; como estas reelaboraciones constituiran, en suma, una parte fundamental de
ambas obras, la focalizacion en su analisis permitira enriquecer la interpretacion general de las

mismas y aportar a una mejor comprension de sus sentidos.

De tal forma, el presente trabajo se plantea como una aproximacion a las obras de
Acevedo Hernandez y Heiremans, en funcién del actuar que poseen las nuevas figuras marianas
construidas por los autores y los sentidos que estas adquieren en el marco global de sus
respectivos dramas. Para ello, delimitaremos en primer lugar los dos imaginarios trabajados y
reinterpretados por los autores — el de la virgen y el de la prostituta —, como un modo de
establecer un panorama general de las ideas con las que ambos dialogaran y a partir del cual

basaran sus trasgresiones a la tradicional oposicion virgen/prostituta. Posteriormente, se llevara

5



a cabo un andlisis interpretativo de cada una de las obras, con el proposito de definir el marco
global en el que las nuevas Virgenes se incorporaran y los modos en que actuaran dentro de
estos. Ademas de ello, considerando que cada obra posee un modo distinto de tratar la imagen
mariana y que esta esta, en suma, encarnada en personajes que conllevan una significacion
diferente, se realizara también un analisis comparativo entre ambas figuras para contrastar los
sentidos que las respectivas Virgenes ostentan en el marco de cada una de estas y las diferencias
que pueda haber en su construccion. Como hilo conductor de nuestro anélisis, sostenemos que
producto de la conjuncién entre los opuestos que representan la virgen y la prostituta se
construira un nuevo significado de Virgen que, al alejarse del tradicional, se orientara hacia la
conformacién de una nueva imagen de mundo y entregara una base a partir de la cual la realidad

representada en las obras seré criticada y cuestionada.



2. DELOSAUTORESY LAS OBRAS: TEATRO CHILENO DEL SIGLO XX

2.1.  Antonio Acevedo Hernandez y el comienzo del siglo

El comienzo del siglo XX en Chile trajo consigo una serie de transformaciones politicas,
econdmicas y sociales que incidieron en la realidad nacional y afectaron fuertemente al teatro.
A un contexto politico marcado por la crisis, se le sumara la «cuestion social», nombre con el
que se referira a la gran cantidad de problemas sociales presentes en la época producto de la
pobreza, la desigualdad, el abuso laboral y las malas condiciones de vida, entre otros; tales
problemas fomentaran el alzamiento de las clases trabajadoras como nuevos grupos politicos,
quienes se organizaran para denunciar las injusticias y pronunciarse ante una clase dirigente
sorda a las necesidades del pueblo. A ellos, ademas, se les sumaran las clases medias, grupo
que por primera vez en la historia se alzard como protagonista social y politico con
caracteristicas propias, diferente de la aristocracia y el proletariado. Pese a tales problemas
(marcados por una crisis social y politica), existe cierto aire de esperanza, expectativas de
cambio, crecimiento y desarrollo, motivado por las ansias de renovacion que impulsa la
modernidad en un Chile de cara a su Centenario y que cada vez mas afianza una imagen
nacional propia. Tales transformaciones se veran reflejadas también a nivel cultural, resultando
tanto en una tendencia a centrarse en lo nacional (influido por la busqueda de identidad que
supone la celebracion del Centenario) como en una transformacion profunda de los géneros
literarios y las tendencias artisticas, marcada por el distanciamiento radical con el realismo
decimondnico y el paso hacia el irrealismo modernista, la vanguardia, y la libertad de creacion

que la literatura posibilita (Brncic y Thomas 142).

El teatro no serd ajeno a estos cambios, de modo que en la primera mitad del siglo XX
se vera sometido a profundas transformaciones, tanto en el contenido como en la forma, en las
que la figura de Acevedo Hernandez serda fundamental. De origen campesino, formacion
autodidacta e inclinaciones anarquistas, Antonio Acevedo Hernandez (1886-1962) es lo que
podriamos llamar el padre del teatro chileno; durante toda su carrera como escritor y
dramaturgo impulso la creacién de un teatro nacional con caracteristicas propias que se
diferenciara de las compafiias y escuelas extranjeras (principalmente la llamada «escuela

espafola») que predominaban en la época y planteara temas propios. Acevedo rechazaba la



falta de interés que habia en aquel teatro por retratar la realidad nacional con sus temas y sujetos
(a pesar de que, con el tiempo, llegd a incluir autores y actores chilenos), los cuales hasta el
momento carecian de representaciones significativas o solo eran incluidos con formatos y tonos
burlescos 0 melodramaéticos. Como el mismo Acevedo expresa en sus memorias, al referir a la
mala acogida inicial de sus obras: “nosotros debemos retratar Chile” (cit. en Pifia 2006, 344),
rescatando al mundo popular marginado con sus percepciones de mundo, lenguajes y
tradiciones propias. Serén tales sus ansias de renovacion del teatro que, incluso, participara en
la formacion de la primera compafiia de teatro chilena en 1913 —la Compafiia Dramatica
Nacional, autodenominada “de aficionados”— junto a un grupo de actores, intelectuales y
escritores que, al igual que él, creian en la necesidad de un teatro que mostrara la realidad
nacional y “diera cuenta (...) del mundo obrero y marginal, a través de una dramaturgia chilena
que no idealizara el campo ni el inquilinaje y asumiera de manera realista la pobreza y la
marginalidad como temas preferentes™ (Pifia 2006, 186). A partir de ese momento, y hasta la
década del 20, se inicia en el pais un proceso de formacidn y consolidacion del teatro nacional,
en el que apareceran las primeras compafiias propiamente chilenas y se creara un ambiente y
un publico favorable a ellas, de modo que cada vez mas nos encontraremos con autores
dispuestos a representar temas y lenguajes propios; es tal la efervescencia del teatro chileno en
el periodo que el espectaculo se masificay entre 1917 y 1923 se llega a estrenar un total de 131

obras nacionales, con un promedio de casi veinte por afio (Pifia 2006, 193).

Pese a tal multitud de autores y obras nacionales, el teatro nacional sigue rezagado con
respecto a sus contrapartes extranjeras y en los afios 30 llega a lo que se puede considerar como
la primera gran crisis del teatro chileno, influida tanto por el surgimiento de nuevos medios y
tecnologias que resultaban en espectaculos mas rentables que el teatro (como el cine sonoro)
como por la crisis econémica mundial que golpe6 duramente a Chile producto de la Crisis del
29y la caida de la bolsa de valores en Estados Unidos. Si bien hubo algunos estrenos, el teatro
chileno como fenémeno artistico tiende a desaparecer debido a una ausencia de innovacion que
lo llevo a presentar montajes estancados, con férmulas y concepciones arrastradas desde el
siglo pasado y con un claro retraso con respecto a las nuevas tendencias y tecnologias surgidas
en Europa. Alli, el teatro propiamente tal cedera lugar a los espectaculos de variedades, ligados

al espectaculo musical, de diversion y comercial, en el que las representaciones de mayor peso

1 Es tal la importancia de Acevedo Hernandez para esta que, incluso, su primer estreno como compaiiia sera de
autoria del mismo Acevedo: En el Rancho el 24 de Diciembre de 1913.



cultural seran reemplazadas por el asi llamado «teatro frivolo» y las modalidades escénicas del
«género infimo» (revistas de variedades, bataclan, piezas musicales, juguetes comicos, etc.),
consideradas, en cuanto a valor artistico y cultural, en el nivel méas bajo de la jerarquia (Pifia
2014, 46). Ante todo, nos encontramos frente a un teatro de caracter comercial y sin grandes
novedades en el ambito artistico y dramatico, en el que aln se mantienen, agotadas y estaticas,
modalidades surgidas en el siglo XIX que ahora se muestran incapaces de satisfacer a las
exigencias estéticas, técnicas y de contenido de las nuevas sensibilidades de la época (Pifia
2006, 376). Surge, por tanto, una necesidad de renovar el drama nacional, ya no solo en el
contenido (mediante producciones nacionales que refirieran a la realidad del pais), sino también
en la forma, incorporando las nuevas modalidades de montaje que con el tiempo se impondran
para cambiar radicalmente el modo en que se concebia el teatro en Chile; tarea a la que el

mismo Acevedo se dedicara arduamente.

A lo largo de toda su carrera como dramaturgo, Acevedo Herndndez presentara un
ideario teatral y estético coherente que lo hara destacar entre los demas escritores de la época
y lo distanciara del caracter comercial que poseia el teatro hasta el momento. En términos
generales, Acevedo buscara en sus obras denunciar las injusticias sociales a las que se ven
sometidas las clases vulnerables, sirviendo a la causa de su reivindicacion mediante una
representacion que “restituye su arrebatada dignidad a los hombres y mujeres de los “bajos
fondos”, donde el amor y la solidaridad se conjugan en una historia marcada de injusticias y
abandonos” (Pradenas 263). Como resultado de ello, se alzara como el principal representante

del teatro social en Chile, aquel que, con antecedente en el teatro obrero politico y pedagdgico:

indaga sobre las condiciones de vida y de relacion entre las distintas clases sociales y cémo
éstas afectan a los individuos; da a conocer las percepciones del mundo de estos protagonistas;
muestra su entorno, y toma partido por los mas desposeidos, destacando no sélo sus urgencias
materiales, sino también, y mas profundamente, sus anhelos de humanidad, dignidad y
trascendencia. (Juan Andrés Pifia 2006, 346).

Ahorabien, en su intento de formar un teatro nacional, que diera cuenta de la verdadera realidad
del pais, Acevedo concebira al mundo popular como rasgo esencial de nuestra identidad
cultural, razén por la cual la incorporara como el centro tematico de sus obras; a sus 0jos, un

teatro que no incluya la riqueza del mundo popular no podra consolidarse como teatro nacional.



De este modo, su teatro social (y, cabe decir, también el resto de su obra literaria no-dramatica?)
no solo se propondra servir a la lucha por los derechos sociales y la reivindicacion de las clases
oprimidas, sino también incluir en la representaciéon a aquel mundo popular marginado,
mostrando a sus habitantes sin el escarnio y el tono burlesco con el que habian sido retratados
hasta el momento, con sus propias percepciones de mundo, su arte, sus lenguajes, tradiciones
y cultura. Asi, Acevedo dotara al mundo popular de una voz propia, capaz de expresar su
cosmovision sin los filtros de la mirada oligarquica con la que anteriormente habian sido
representados; la incorporacion de sus ritos y costumbres ya no serd vista como mero
costumbrismo pintoresco, sino que pasara a ser un rasgo fundamental de la identidad nacional.

Como proponen Brncic y Thomas:

En el concepto de Acevedo, un teatro limitado a la realidad y percepcion de la oligarquia
dominante, como ocurria con el teatro chileno hasta entonces, era irremediablemente ajeno a la
realidad profunda del pais y en consecuencia un teatro incapaz de representarla. Para crear una
dramaturgia que interpretara a la sociedad chilena real, el autor llevé a la escena al mundo
popular con su oralidad, folclore, memoria, leyendas y mitos; su arte y sus fiestas, ademas de

sus sufrimientos, luchas y demandas de justicia. (144).

Junto con ello, Acevedo buscara sacar al teatro chileno de su evidente atraso (mismo que
desembocara en la crisis teatral de los afios 30), de modo que incluiré en la representacion las
nuevas herramientas y recursos surgidos en Europa con la vanguardia y la aparicion de nuevas
tecnologias. Asi, su programa también se propondra actualizar los modos de construccion
dramética y de representacion teatral presentes en el Chile del momento, incluyendo y
apropiandose de las nuevas formas, recursos y tendencias del teatro europeo moderno (Brncic
y Thomas 144). En general, dichas incorporaciones, sumadas al desarrollo de temas legendarios
y biblicos, dotaran la obra de Acevedo Hernandez de un caracter innovador, que le permitira
superar el realismo decimonénico aun presente en la época e incorporar una nueva
configuracién de la realidad, la que, mediante elementos como la ruptura de la linealidad
temporal, la simultaneidad de los espacios y la trascendencia espiritual de los personajes, abrira

2 No puede olvidarse que Acevedo Hernandez no fue Unicamente un dramaturgo (aunque la riqueza de su
produccion dramatica es innegable), sino que también incursiond en géneros como la novela y dedico parte de su
obra a la investigacion y recuperacion folclérica del mundo popular chileno.
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la obra hacia una dimension simbolica y poética que sobrepasa las fronteras del realismo puro

y se acerca a lo maravilloso  (Pereira 72).

Tales elementos se veran condensados en Chafiarcillo, obra cilmine de la dramaturgia
de Acevedo, publicada en 1936 en medio de la crisis de la dramaturgia nacional®. En esta,
Acevedo retratard al mundo popular minero del norte del pais incorporando las nuevas
tendencias dramaticas para conformar un ambiente que se fragmenta y se vuelve mitico,
cercano a lo sobrenatural, habitado por personajes que presentan una dimension altamente
simbdlica y que se mueven en una realidad decadente, violenta y marginal, marcada por las

injusticias que azotan al pueblo minero chileno.

2.2.  Luis Alberto Heiremans y la generacion del 50

La crisis a la que se ve sometido el drama nacional, enmarcada a su vez en la crisis econémica
y politica del pais, solo sera superada llegada la década del 40, mediante la aparicion de nuevas
innovaciones que terminaran por cambiar para siempre la forma en la que se hacia teatro en
Chile. En términos mas especificos, podemos situar el comienzo de este proceso de renovacion
de la escena nacional y superacion de su crisis en 1941, afio en que hace su primer estreno el

Teatro Experimental de la Universidad de Chile.

Ante la falta de una politica cultural organica de los gobiernos del Frente Popular, que
habian llegado al poder a finales de la década del 30 y mostraban en esta area iniciativas
generalmente erraticas e improvisadas, se alzara como principal impulsor cultural la
intelectualidad universitaria, cuyos miembros se mostraran criticos ante un Estado que habia
mostrado ser incapaz de promover la renovacion estética de las artes nacionales desde sus
propios aparatos (Pifia 2014, 105). Sera asi como, en el &mbito del teatro, surgiran alrededor

de las universidades nuevos movimientos innovadores que buscaran modernizar la escena

3 Es tal la proximidad con lo maravilloso que incluso autores como Pradenas (principalmente pensando en
Chadarecillo) lo han catalogado como una primera expresién de lo que después serd en Latinoamérica el realismo
magico.

4 Posteriormente la obra fue rescatada por el Teatro Experimental de la Universidad de Chile reestrenandose en
1954 y permanece vigente aun en la actualidad a través de una serie de estrenos en nuestro siglo, entre los cuales
destaco el montaje que en 2014 realizé la compafiia Dramatica Nacional en Matucana 100 y que se mantuvo en
circulacion hasta el 2016 mediante diversas giras a lo largo del pais.
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nacional; como resultado de ello, se fundaran los primeros grupos de teatros universitarios (en
1941 el Teatro Experimental de la Universidad de Chile y en 1943 el Teatro de Ensayo de la
Universidad Catdlica, grupo con el que Heiremans serd especialmente cercano), quienes
plantearan un profundo rechazo al sistema teatral vigente, considerado como caduco, comercial
y de baja calidad, y pretenderan renovarlo mediante la incorporacion y adaptacion a la realidad
artistica y social de nuestro pais de las nuevas tendencias, modelos y avances tecnoldgicos que
produjeron un vuelco definitivo en el quehacer dramatico internacional e influyeron
fuertemente en aspectos como la estética, la iluminacion, la escenografia y el escenario (Pifia
2014, 116). En términos generales, desde su formacion estos teatros buscaran fundar un teatro
chileno, propiamente nacional, tarea que los llevard a expresar una preocupacion tanto por
estimular la produccion de obras de autores chilenos que expresasen la realidad del pais como
por difundir el arte teatral hacia todos los sectores de la sociedad (Thomas La poética 10). Ya
en la década de los 50, estos teatros llegaran a consolidarse como verdaderos paradigmas del
drama nacional, imponiendo una nueva forma de hacer teatro que conllevaba una estética
propia y moderna, de tal modo que terminaran por influir en la renovacién de todo el sistema
teatral nacional. Como propone Eduardo Thomas, la incidencia de los teatros universitarios,
esencialmente del Teatro Experimental, “permitié superar un prolongado lapso de agotamiento
y decadencia que vivia el teatro chileno, y crear —con mucho esfuerzo— un espacio teatral
solido y coherente, en el que fue posible la produccién sostenida de obras nacionales de
calidad” (La poética 9).

Estos teatros universitarios podran entenderse dentro del movimiento de renovacion
cultural que trajo consigo la, asi llamada, generacién del 50 —grupo de jovenes escritores que
buscaban actualizar la literatura chilena estancada en la época— a la que el mismo Heiremans
pertenecerd mas alla de su trabajo como dramaturgo®. Si bien este movimieento parte en la
narrativa (publicando, a manos de Enrique Lafourcade antologias de cuentos nacionales en la
que, incluso, Heiremans participard), con el tiempo pasaréa a expandirse hacia el drama y otros
géneros literarios, de tal modo que los dramaturgos que participaran de los nuevos teatros
universitarios estaran intrinsecamente ligados a las labores de esta generacion. En el teatro,
dicha generacion estard marcada principalmente por un intento de crear identidad, mediante la

busqueda de “chilenizar” o ‘“nacionalizar” el teatro, por medio de obras chilenas que

5> Si bien Heiremans es reconocido sobre todo en su faceta de dramaturgo, como una figura clave en la
modernizacion del teatro chileno, también publicé cuentos y novelas.

12



presentaran temas, problemas y valores propios (Villegas 86), de modo que se retratara la
realidad nacional, pero bajo una mirada critica que pondra en tela de juicio a la sociedad y
personas de su tiempo, cuestionando las estructuras sociales recibidas y las verdades ocultas
en la sociedad, e, incluso, planteando radicales modificaciones (Pifia 2014, 551). Aquello, se
vera expresado en la predominancia de temas sociales y de denuncia que, incluso, se tornaran
directamente politicos en algunos autores (como Isidora Aguirre, por ejemplo), junto con una
preferencia por la exploracion del sujeto y la recuperacion folclérica de los mitos y leyendas
fundacionales del pais (ligado al intento de construir una identidad nacional)®. Para tales
propositos, serd fundamental la conformacion de una nueva estética de signo universalista
capaz de expresar las nuevas sensibilidades de la época, la cual los hara rechazar el realismo
tradicional predominante mediante técnicas como la interiorizacion del mundo representado y

la predominancia de temaéticas cercanas al existencialismo (Thomas La poética 9).

Luis Alberto Heiremans (1928-1964), hijo de una familia de la aristocracia chilena y
miembro del mundo universitario, serd un representante destacado de esta generacion, de tal
modo que participard activamente en el movimiento de renovacion y fundacion del teatro
chileno. Principalmente, adoptara en su teatro el proposito de superar el realismo literario
tradicional, mediante la creacion de un teatro poético en el que, acercandose a la vanguardia,
afirma la autonomia del texto poético y la libertad creadora del dramaturgo: el mundo de la
obra no responderd a mas ldgica que al pensamiento poético del autor, de tal modo que la
realidad chilena representada, si bien incluye elementos folcléricos y costumbristas,
trascendera sus posibilidades de significacion realista para conformar una realidad otra, nueva,
poetica y esencial (Thomas La poética 10). Dicha representacion de la realidad ira acompafada
de cierta pretension de universalidad, en la que mediante lo nacional se estara remitiendo hacia
una dimension mayor de la realidad, que sera aplicable universalmente y que adoptara tintes
existenciales. Asi, si bien sus obras presentan una fuerte dimension social (de critica y de
denuncia), lo que realmente interesa a Heiremans es inquirir en las implicancias filosoficas y
psicoldgicas derivadas de los destinos trashumantes de sus personajes, aplicables mas alla de
los limites nacionales (Rojo 24). En palabras del mismo Heiremans, lo que le interesa es “hacer
un teatro donde el contenido social que no puede desconocerse en nuestra eépoca vaya unido a

un estudio bastante profundo del ser humano, no en el sentido psicologico, sino tratando de

6 Al respecto, Juan Andrés Pifia identifica 4 corrientes principales en los dramaturgos de esta generacién: 1) Teatro
de critica social; 2) Teatro de busqueda individual; 3) Teatro de denuncia social y politica contingente; y 4) Teatro
de recuperacion histérica y folclorica (ver en Pifia 2014)
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encontrar su expresion personal en un mundo social” (cit. en Villegas 86). En este sentido, es
posible entender sus obras dentro de lo que Juan Andrés Pifia denoming el «Teatro de busqueda
individual» (una de las tantas corrientes que adopta la generacion del 50), aquel que indaga en
la condicion humana y se centra en las personas, sus exploraciones, posicion en el mundo y

preguntas trascendentales (582).

Su madurez como dramaturgo la obtiene en los afios 60, época en la que escribe su
trilogia compuesta por Versos de Ciego (1961), EI Abanderado (1962) y El tony chico (1964),
en las que potenciaré su exploracion de las formas poéticas. Estas obras, mas que relacionarse
mediante una conexion tematica (salvo, quizas, la representacion de la marginalidad y la
busqueda de lo trascendente), compartiran una misma linea de innovaciones filoséficas y
técnicas que les permitiran constituirse como una trilogia (Rojo 25). Por medio de dichas
innovaciones técnicas, Heiremans dotara a su obra de un estilo teatral particular, caracterizado
tanto por una forma alegdrica y poética, cuya fuerte presencia de simbolos y personajes tipo
con valor simbdlico otorgara trascendencia a la accién, como por cierta narrativizacion del
relato mediante elementos como una estructura episodica y fragmentada, la presencia de un
narrador (en Versos de ciego), la insercion de momentos narrativos y la escenificacion épica
(Thomas La poetica 12). En pos de dicha trascendencia, Heiremans incluird en sus obras la
representacion de sujetos populares como manifestaciones mismas de lo trascendente, de tal
modo que, en relacion con reflexiones de corte existencialista, no daran cuenta ya del mero
marginado social chileno o latinoamericano, sino méas bien del angustiado existencial universal
(Villegas 87). El resultado seran obras que, si bien tienen un importante componente realista,
se abren hacia lo onirico y lo simbolico, donde los elementos folkloricos-populares y los
correlatos biblicos se entremezclan con la realidad en un juego permanente entre realidad y
fantasia, complementados por una intensa elaboracion del lenguaje y el uso artistico de
elementos escénicos como la luz (Thomas La poética 12). Como propone Heiremans al explicar
su estética particular:

Nuestro teatro, habiendo ya superado el realismo, debe seguir el camino de la estilizacion de la
realidad, pero no descarndndola hasta llegar a los abstracto. Todos los personajes son reales,
pero estos personajes son los que llevan dentro de ellos un simbolo, como un fruto interior,
fruto que ilumina e irradia y cuya luz debe bafar y envolver toda la obra (cit. en Pifia 2014,
582).

Este es, en suma, el caso de El Abanderado, estrenada en 1962 por el Instituto de Teatro de la

Universidad de Chile (ex Teatro Experimental), obra en la que lo poético y lo folklérico se
14



entremezclaran para conformar una unica representacion del mundo popular. Alli, explorando
temas recurrentes en su produccion (como la busqueda del sentido trascendente de la vida, el
viaje, la muerte y el desamparo), tomara el mundo popular entrelazando la realidad inmediata
con un fuerte simbolismo cristiano que ampliara sus capacidades de significacion y acercara la
totalidad de la obra hacia una dimension alegorica, en la que los personajes se desdoblaran para

encarnar a protagonistas biblicos como Judas, la Virgen Maria e, incluso, el mismo Cristo.
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3.  IMAGINARIOS SOCIALES

3.1.  El texto dramatico y la critica de imaginarios

El drama moderno como tal se constituira a ojos de Peter Szondi a partir de la crisis de lo que
él ha denominado el «drama absoluto», forma que adopta tradicionalmente el teatro mediante
un principio organico de unidad centrado en el conflicto: una Unica accion relativamente
unificada, mostrada en el &mbito de las relaciones interpersonales a través del didlogo, que, en
tiempo presente, se desarrollara de principio a fin en un lugar y tiempo cerrados. Dicha forma
dramatica esta regida tanto por un principio mimético de la representacion como por el dominio
de la fabula, de tal modo que la historia y el conflicto seran sus configuradores principales
(Viviescas 442). Junto con ello, el drama tradicional se construye como una entidad absoluta y
primigenia, cerrada en si misma y compuesta por elementos que son propios de su género
(alejados de lo lirico, épico y narrativo), los cuales resaltaran su caracter absoluto: el autor
cedera su voz a los personajes y el receptor se mostrara como algo ajeno y distante a quien no
se interpelara, los personajes se comunicaran entre ellos en un presente que carece de contexto
temporal, conformando su realidad en un escenario generalmente a la italiana que permitird
que el drama solo sea visible — solo exista como tal — durante la funcion (Szondi 75). No
habréa cabida para acciones discontinuas, el tiempo y el espacio son Unicos y funcionan en un
continuum: cada escena se construira en tiempo presente como una secuencia sucesiva donde
cada accion es generada por la anterior, la desconexién temporal y la fragmentacion de ellas
supondria una epicizacion de la accion (junto con la aparicion de un «yo épico» que dé cuenta
de ello) en la que cada escena poseeria antecedentes y continuaciones propias (Szondi 77). El
drama moderno, en cambio, a partir de finales del siglo XIX pone en duda el anterior modelo
teatral y rompe con las formas establecidas, mediante lo que se ha llamado la «crisis del dramax»
(ligada, a su vez, a la «crisis de la representacion»), presentando, entre otras cosas, una nueva
estructura ya no necesariamente centrada en el conflicto que, incluso, tenderéa a evitar la fabula

como tal. Asi, en palabras de Jean-Pierre Sarrazac:

La fabula —o la “historia” si conservamos la traduccion de muthos que proponen Lallot y
Dupont.Roc— de las piezas de teatro modernas y contemporaneas trasgrede cada vez mas los

principios de orden, extension y completitud (...). es el cuestionamiento de la unidad de accion,
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es el desarrollo erratico, incluso anarquico y, en cierta medida, teratoldgico de la fabula —o de

lo que queda de ella— (29).

Aqui, la estructura del drama absoluto se volvera inestable para incluir elementos que se
escapan de lo puramente dramatico (volviéndose liricos, épicos y/o narrativos), conformando
una representacion que tenderd a alejarse de la mimesis y la racionalidad tradicional,
fragmentando la accion, el tiempo y el espacio y abarcando nuevas realidades abiertas que, méas
que interpersonales, serdn intimas y subjetivas. De tal modo, al evitarse la fabula y
fragmentarse la accion, la interrelacion de los elementos quedara a cargo de los espectadores;
la obra presentara un sentido que no sera inequivoco ni preexistente, sino que, como producto
de la misma obra, deberd ser reconstruido a partir de esta. En palabras de Viviescas, “Este
recurso asiduo a la introduccion del sentido de los nuevos textos teatrales evidencia que el
sentido de la obra dramatica ha dejado de ser evidente, que ahora esta para construir, que no

preexiste al hecho artistico, sino que debe ser construido por la obra misma” (461).

A partir de alli, es posible evidenciar que dicha construccion del drama moderno se
acercara a una estructuracion alegérica, sobre todo en lo que refiere a la construcciéon y
reconstruccion de sus sentidos. Para Peter Birger, la alegoria en la literatura moderna
(principalmente en la de vanguardia, pero no tnicamente limitado a ella) funcionaria mediante
el montaje de elementos fraccionados y aislados de su realidad cotidiana; estos fragmentos,
despojados de su funcion y sentido original, encontrarian un nuevo sentido (alegérico y, por
tanto, simbolico) mediante el mecanismo del montaje, al posicionarlos en una nueva realidad
que los relaciona entre si y les permite adoptar otro significado asignado por el autor (y la
alegoria misma) (131). Si en la alegoria clasica esta composicion se presenta mediante un
sistema de equivalencias de traduccién univoca, en las alegorias contemporaneas se
desarrollaria mediante un proceso de significacion transformativa, en el cual las equivalencias
son inestables y discontinuas (Canovas 187). En este sentido, en tanto la organizacién de los
elementos se orienta hacia la creacion de un sentido propio, que surge de la interrelacion entre
elementos fragmentados y discontinuos entre si, el drama moderno poseera una dimension

ciertamente alegorica’.

" Ahora bien, esto no significa que todo drama moderno sea necesariamente alegérico o que todos sus significados
deban poseer un fuerte simbolismo, sino mas bien que funcionara mediante mecanismos similares a los que toma
la alegoria en el general de la literatura moderna.
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Esta construccion moderna del drama sera claramente visible en las obras de Acevedo
Hernandez y Heiremans, quienes derechamente buscaran modernizar sus dramaturgias y
superar las barreras del teatro decimonoénico estancado en la realidad chilena y latinoamericana.
Asi, presentaran obras donde el tiempo, el lugar y la accién se ven directamente fragmentados
para conformar una realidad otra que trascendera el realismo y alcanzara niveles altamente
simbdlicos. Ambos autores, si bien presentan diferencias notables, utilizaran el conflicto no
como una finalidad en si, sino méas bien como un modo de llevar a cabo sus propdsitos estéticos
y dramaticos: retratar una realidad popular y marginal con un fuerte contenido de denuncia
social. Para ello, se serviran de los imaginarios sociales presentes en la época (y vigentes,
incluso, en la actualidad), reformulandolos y reinterpretandolos en funcién de sus propios

intereses, de tal modo que generaran nuevos sentidos que distan en gran medida del tradicional.

De este modo, tanto el imaginario de la Virgen como el imaginario del prostibulo (y,
por ende, las ideas que surgen de la conexion entre ambos) no seran verdades inamovibles en
las obras, sino, mas bien, constituiran un referente cultural importante, una base a partir de la
cual los dramaturgos construirdn sus reformulaciones y cuestionaran los significados
establecidos. En este sentido, estos imaginarios base rescatados por los autores funcionaran
como lo que Cornelius Castoriadis ha denominado un «imaginario social instituido», supuestos
cristalizados y consolidados como verdades absolutas en la sociedad latinoamericana. Para el
autor, los imaginarios constituyen el nivel simbélico de una sociedad, sirviendo de fundamento
para sus instituciones béasicas (Estado, familia, religion, justicia, etc.) y conformando
significados que regularan la vida en comun y dotan al mundo de sentido, otorgando a los
sujetos un modo especifico de comprender la realidad (Castoriadis 4). De este modo, cuando
los imaginarios se instituyen, y pasan a ser aceptados como naturales por el comin de la
sociedad, permitirian la formacion de un orden determinado, que se expresara a modo de
creencias incuestionables y compartidas por todos los miembros de dicha sociedad (idem). De
esta forma, ambos imaginarios se configuraran en nuestras sociedades como supuestos basicos
e incuestionables, que incluso, mediante la instauracion de la oposicion buena/mala mujer y su
afianzamiento en la imaginacion colectiva, pasara a influir directamente en los modos en los
que nos relacionamos, mediante instituciones como las normas de género y el matrimonio.
Ahora bien, como las obras presentan estos imaginarios mediante reelaboraciones propias que
escapan de lo establecido (y entran en discordancia con los mismos imaginarios que les sirven
de base), constituiran «imaginarios instituyentes», aquellos que, en vez de legitimar el orden,

se alzaran para cuestionarlo y proponer nuevas formas de entender la realidad. Como es de
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esperar, ambas obras llevaran a cabo estas transformaciones de los imaginarios mediante los
nuevos mecanismos que les ofrece el drama moderno al evitar la fabula y permitir la
fragmentacion del conflicto y los elementos que lo componen. A través de ellos, lograran
superar el realismo decimononico y abrir las obras hacia una dimension simbdlica en la que

virgen y prostituta confluiran para conformar nuevos significados.

3.2.  Elimaginario de la Virgen

Si nos centramos en las formas que el cristianismo adopta en la realidad latinoamericana, llama
la atencion el fuerte protagonismo que adquiere la Virgen Maria, mayor incluso que el de sus
contrapartes masculinas que la religion oficial ha ensalzado tradicionalmente. Para Sonia
Montecino, este fendbmeno se explicaria por las caracteristicas Unicas del continente y su cultura
mestiza, las cuales transformarian el simbolo universal mariano mediante una configuracion
sincrética que lo dotaria de particularidades propias y le permitiria trascender los limites de la
religion, anclandose fuertemente en la psiquis colectiva de nuestras sociedades e incidiendo en
variados aspectos de la vida social (Madres, 36). Como resultado de ello, el culto y devocion a
la Virgen se desarrollara en América Latina como una vivencia cultural maltiple, que trasciende
el mito y los significados religiosos oficiales para conformar una imagen mariana que entra en
discordancia con los esquemas tradicionales y adquiere dimensiones politicas y sociales solo
entendibles en la practica, como una experiencia propia de nuestra realidad y, por tanto, como

parte fundamental de la identidad mestiza latinoamericana.

De esta forma, se conformara en el continente una nueva imagen mariana, propiamente
latinoamericana, que serd concebida desde la religiosidad popular mediante advocaciones
mestizas de la Virgen, en la que su imagen se equiparard a la de las mujeres populares del
continente, teniendo un valor fundamental para el camino de transformacién social y liberacion de
los pueblos latinoamericanos (Montecino Madres, 38). Asi, desde la colonizacién surgiran a lo largo
de todo el continente virgenes mestizas, de rostro moreno y cabello oscuro, que se alzaran como mitos

fundantes de los nuevos pueblos mestizos y, posteriormente, como patronas de las incipientes
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naciones®, otorgando una base solida a partir de la cual se conformara una identidad latinoamericana
Unica 'y continua a lo largo de todo el territorio. En palabras de Montecino, ante una cultura como la
nuestra, conformada por el mestizaje, “el mito mariano resuelve nuestro problema de origen —ser
hijos de una madre india y de un padre espafiol— y nos entrega una identidad inequivoca en una
Madre Comun (la Virgen)” (idem). Como resultado del sincretismo cultural producido en el
continente, se producira en la cosmovision mestiza la derrota de los dioses masculinos y el
alzamiento de las diosas-madres como centros de devocion, lo cual producira que la imagen de
la Virgen Maria, vinculada con las distintas deidades precolombinas femeninas, termine por
alzarse como una figura poderosa, de tal modo que desplazara a los demas dioses y a la figura
del Dios-Padre de su lugar dominante (Montecino Simbolo, 285). Aquello permitira el
alzamiento de una Virgen en la que predominara su caracter de Diosa-Madre®, alrededor de
quien el mestizo huacho, abandonado por el padre, conformara un mito que no solo le permitira
encontrar cobijo y entender su realidad, sino también constituir parte fundamental de su
identidad latinoamericana; de tal modo, la Virgen ya no sera solamente madre de Cristo, sino
también madre del pueblo latinoamericano, soporte clave de su imaginario mestizo y expresion
misma de su caracter sincrético. En tanto esencialmente madre, la Virgen latinoamericana
revindicara su cuerpo negado por el cristianismo oficial, constituyendo una imagen que,
ademas de la abnegacion y sacrificio tipicos de la Mater Dolorosa tradicional, poseera una
dimensidn ciertamente carnal, marcada por la calidez y la ternura. En palabras de Maximiliano
Salinas, para quien la ternura de Maria constituye la experiencia central de la espiritualidad

popular chilena:

la Religion popular al reivindicar la ternura de Maria, su condicion de madre pobre, necesitada,
frente a su hijo recién nacido, rechaza la concepcion femenina y mariol6gica dominante de cufio
aristocratico y patriarcal.

Liberar la ternura de la mujer, bajo la experiencia de la maternidad de Maria, significa

desencadenar lo corporal, lo sensible afectivo, reprimido en toda la sociedad. (288).

8 Al respecto, no es casualidad que su imagen sea utilizada por las diversas causas independentistas del continente
para posteriormente situarse como patrona de las nuevas naciones latinoamericanas. Tal es el caso notable de la
Virgen de Guadalupe, en México, y la Virgen del Carmen, en Chile.

° Por ello, en las representaciones latinoamericanas se tendera a enfatizar el caracter maternal de la virgen y se
solerd situarla junto a Cristo (sobre todo con Cristo nifio en brazos) y no tanto a centrarse en otros aspectos como
su virginidad y su cercania con el espiritu santo (Montecino 2010, 85).
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Cabe destacar, que esta Virgen mestiza, al ser concebida desde la religiosidad del pueblo, sera
una Virgen representada a partir de la cultura y cosmovision del mundo popular (fuertemente
influido por el imaginario mestizo) de tal modo que no solo entrara en discordancia con la
religion oficial, sino también con la cultura de las clases medias y altas, influidas
mayoritariamente por una cultura ilustrada, burguesa y, mas recientemente, transnacional y de
masas (Parker 50). Asi, “habria una Maria de los desheredados, de los marginales, y una de los
dominantes, del poder oficial de la Iglesia” (Montecino Madres, 36), predominando en el
imaginario latinoamericano la primera, aquella que se alza como expresion de la cultura
popular y que con su manto consolida la identidad mestiza del continente. De esta forma,
hallaremos en América Latina una virgen popular y mestiza, cuya imagen encarnada y
reinterpretada por el mundo popular serd analoga a la de las demas mujeres mestizas —
marcadas por valores marianos como la maternidad abnegada, sacrificial y dolorosa— de tal
forma que no solo pasara a ser un aspecto fundamental de la cultura latinoamericana en general,

sino también del sentido identitario de sus mismas mujeres.

A partir de lo anterior, el imaginario mariano cobra una nueva importancia, en cuanto
influird directamente tanto en la identidad de las mujeres latinoamericanas como en las mismas
construcciones de género e ideas sobre la feminidad existentes en el continente. Evelyn P.
Stevens, concibe el marianismo en América Latina, mas que como una practica religiosa, como
un culto a la superioridad espiritual y moral de las mujeres que toma la forma de un estereotipo
cultural y “proporciona una figura central y un conjunto conveniente de supuestos a cuyo
alrededor los practicantes del marianismo han erigido un edificio secular de creencias y
practicas relacionadas con la posicion de las mujeres en la sociedad” (18). Asi, de la mano con
la veneracion de la figura de la Virgen Maria, surgiria en el continente una veneracion excesiva
hacia las mujeres que, considerandolas semidivinas y superiores espiritual y moralmente,
delimitaria un ideal de mujer basado en los valores marianos: pura, perfecta, abnegada, virgen
y madre. Si bien la purezay la castidad son importantes en dicho ideal, lo que realmente definira
a la mujer latinoamericana sera la dimension maternal de la Virgen, sobre todo evocando a la
figura de la Mater Dolorosa “segun una costumbre arraigada de la imagen de la mujer
latinoamericana como la madre envuelta en lagrimas, que lamenta la pérdida de su hijo, [la
cual] encontrd eco en todo el continente” (Melhus 46). Si bien este estereotipo que empareja la
imagen de la mujer latinoamericana a la de la virgen, puede ser o no cumplido por las mismas

mujeres, entregara un sistema de creencias en el que este ideal de mujer es aceptado
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popularmente como una verdad fundamental, de tal modo que se convierte en parte importante

del sentido identitario y de continuidad historica de las mismas mujeres latinoamericanas.

En este sentido, es evidente que el marianismo latinoamericano excede los limites de la
religion tradicional, transformandose, mediante la religiosidad popular, en una experiencia
particular vivenciada activamente fuera de las normas eclesiasticas, de tal modo que se
constituird como una expresion de la identidad mestiza del continente (y soporte clave de su
imaginario cultural) y, al mismo tiempo, como parte fundamental de la identidad de sus

mujeres.

3.3. El imaginario del prostibulo

3.3.1. La prostituta: oposicién buena y mala mujer

Consolidada en el imaginario popular como la “profesion mas antigua del mundo”, la
prostitucion se ve envuelta por multiples ideas y creencias arraigadas en nuestras sociedades
que la vuelven un objeto polémico y conflictivo, imposible de definir inequivocamente. Ya sea
idealizada o vilipendiada, concebida como objeto oscuro de deseo 0 como mercantilizacién
extrema de las relaciones y el cuerpo, las textualizaciones con las que las diferentes culturas
conciben la figura de la prostituta suele oscilar entre ambos polos (Kottow 144); estos, sin
embargo, mas que ser excluyentes entre si, conformardn un imaginario en torno a la
prostitucion que, si bien puede parecer contradictorio a veces, dotaran a la prostituta de una

serie de significados multiples y variables a lo largo de la historia.

Ya Walter Benjamin, en sus apuntes sobre los arcos de Paris, sefialaba a la prostituta
como uno de los personajes protagonicos de la urbe moderna, la que, en una modernidad
marcada por la ambiguiedad de las relaciones y los productos sociales, se fundiria con la ciudad
llendandose de un valor transaccional y convirtiéndose en mercancia fetichizada, producto y
vendedora en un mismo cuerpo (45). En la literatura moderna, donde la imagen de la prostituta
cuenta con una presencia excepcional (como lo demuestran, por ejemplo, los relatos
naturalistas de Emile Zola y los hermanos Goncourt), esta sera representada mediante figuras

arguetipicas que, ademas de constituirse como un simbolo de los valores patriarcales de quienes
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la representaban, enfatizaran su caracter de objeto y mercancial® (Horn y Pringle 2). Tal
cosificacion es resultado de la circulacién que la prostituta hace de si misma, dotando a su
cuerpo de un valor transaccional y sometiéndose a una dindmica de intercambio y consumo
que la transformaré en el simbolo méximo de la mercantilizacion de las relaciones sociales y

sexuales a las que se somete el sujeto en las sociedades modernas.

Cabe destacar, sin embargo, que al vender su cuerpo la prostituta no esta solamente
cosificandose, sino que estd alterando el orden convencional de las relaciones humanas al
ofrecer un servicio (sexual y amoroso) mercantilizado que, bajo un orden tradicional, es el que
se espera que den gratuitamente las mujeres (esposas, novias, parejas, etc.) en el ambito privado
de las relaciones (Lamas 104). A partir de alli (aunque no Unicamente limitado por este
aspecto), la prostituta serd considerada socialmente como una desviacion de la norma, una
“mala mujer” que se aleja de lo socialmente adecuado para su género, contrastando con la
buena mujer, madresposa por excelencia, quien sigue los roles establecidos y cumple con el
ideal de su género. En las sociedades occidentales, especialmente en América Latina debido al
gran impacto del marianismo, este ideal de mujer contara con la imagen de la VVirgen como uno
de sus referentes clave, delimitando un concepto de mujer centrado en los valores marianos; a
esta se le opondran todas aquellas mujeres que se desvian de la norma y se alejan del ideal,
especialmente las trabajadoras sexuales, pero también un centenar de mujeres mas que no
cumplen con lo establecido: lesbianas, solteras, rebeldes, con libertad sexual o que se niegan a

tener hijos, etc.

A partir de alli, se establecera una clara dicotomia entre la mujer decente, basada en la
Virgen Madre, y la mala mujer, sometida al placer y a la mercantilizacion de su cuerpo; se
alzaran como emblemas de ambos bandos la madre, por un lado, y la prostituta, por el otro,
consolidandose como figuras contrapuestas simbdlicamente entre si y dotadas de valores
presentados a priori como irreconciliables (Gonzéales 68). Ahora bien, ambas figuras, si bien
contrarias, funcionaran entrelazadas, complementandose y definiendose en funcion de la otra:
la prostituta serd mala mujer en contraste con el ideal de mujer que establece la madre y
viceversa. La existencia de tal dicotomia permitird que ambas figuras sobrevivan como

representantes de sus categorias; mientras que la buena mujer debe mantener cierto decoro y

10 Sj bien el proposito de este trabajo no es realizar un analisis detallado de dichos arquetipos, una descripcion
extensiva de estos puede encontrarse en la introduccidn del estudio de Horn y Pringle citado en este trabajo.
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pureza en su comportamiento, la prostituta contara con cierta libertad sexual que, si bien le
traerd el estigma y rechazo de la sociedad, permitira preservar a la madresposa de los actos que
no debe realizar y protegera la pureza que ha logrado resguardar gracias a la maternidad
(idem)!. Mediante una doble moral imperante, la prostituta sera concebida como lo indeseable
o el pecado, pero al mismo tiempo su presencia sera considerada como un ‘mal necesario’,

requerido para preservar el mismo orden que la desvaloriza.

Ahora bien, la figura de la madre también influira en la de la prostituta, de modo que a
partir de la maternidad se abrira la posibilidad de que esta sea redimida y sus desviaciones
perdonadas. Como propone Sonia Montecino, la sexualidad femenina fuera de la institucion
matrimonial y de las funciones de la esposa solo sera permitida socialmente si es que va ligada
a un rol reproductivo; asi, mientras que la prostituta utiliza su cuerpo con fines comerciales o
libidinosos, la madre soltera, si bien desvia su sexualidad, cuenta con una mayor aceptacion
social al cumplir con el rol maternal que se le impone, de forma que “ese “cuerpo libre” que
ella representa es aceptado por estar asociado a la reproduccion (al hijo/a), de modo contrario
seria simplemente un cuerpo “libertino”, prostituido” (Montecino Madres, 40). Para Julia
Kristeva, por su parte, la mujer madre, al verse instituida de la funcion de transmitir la norma
social mediante la crianza de los hijos, se introduce en una logica de abnegacion y sufrimiento
que constituira uno de los principales fundamentos de las sociedades occidentales, garantia de
la reproduccion y la conservacion del orden establecido (229). Dicho sufrimiento estaria
socialmente disfrazado de jubilo, envuelto por una dindmica masoquista que codificaria y
legalizaria la perversion femenina, encausandola en una unica direccion: la maternidad (idem).
Asi, la perversion femenina estaria solamente aceptada (e, incluso, seria necesaria) cuando se
incorpora en la maternidad por medio del masoquismo que se inaugura con el dolor del parto,
masoquismo que exigira a la mujer una completa abnegacion en la que focalizara sus
desviaciones y se volvera anénima para perpetuar la estructura del orden. A partir de alli, la
figura de la madre influira también en la de la prostituta, de forma que mediante la maternidad
se abrira la posibilidad de que esta sea redimida y sus desviaciones purificadas, de modo que
“todos los «desOrdenes» sexuales seran admitidos y considerados, pues, insignificantes,

siempre que un hijo suture las heridas” (idem).

11 Como propone Stevens, “El ideal dicta no s6lo castidad premarital para todas las mujeres, sino también frigidez
posnupcial. La "buena™ mujer no goza con el coito; lo tolera cuando los deberes del matrimonio lo requieren”
(20); para toda otra conducta sexual, que se escape de lo establecido, hallaremos las labores de la prostituta.
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3.3.2.  El burdel en la literatura latinoamericana: alegorias y

heterotopias

En la literatura chilena e hispanoamericana, la figura de la prostituta contard con una mayor
presencia e importancia con el decaimiento de las ideas ilustradas, el declive del realismo
decimondnico por el naturalismo y la aparicién de movimientos de vanguardia a fines del siglo
XIX; todos estos elementos en conjunto abriran la posibilidad de que nuevas configuraciones
de mundo y representaciones de la realidad tengan cabida en literatura, conformando nuevos
escenarios en los cuales también encontrard su espacio la prostituta (Kottow 144). A partir de
ella, los autores hispanoamericanos configuraran, ademas, el espacio del burdel como un
cronotopo donde la prostituta se inscribira para desarrollar una dinamica de intercambio y

consumo, en la que mercantilizara su propio cuerpo en un ambiente marcado por la violencia.

Siguiendo a Rodrigo Canovas, mientras que el burdel real, pese a que se emplaza como
una desviacion de la norma y de la casa burguesa, no subvierte el orden establecido sino que
lo legitima, el prostibulo literario se alzara para cuestionar aquel orden, constituyendo tanto un
espacio de sumision como de rebeldia donde se jugard a cambiar el orden de las cosas y se
reflexionara sobre el sentido de la existencia; un espacio que muchas veces se construird como
un espejo enrevesado de la nacion o como un simil dislocado de la cultura, mediante el cual se
deconstruirdn los mitos de civilizacion y progreso establecidos en la sociedades modernas
latinoamericanas (6). De este modo, los autores hispanoamericanos reinventaran el espacio del
burdel ampliando sus posibilidades de significacion y potenciando las capacidades
transgresivas que este posee en tanto escenario marginal, para transformarlo en un lugar a partir
del cual reflexionaran sobre la marginalidad y los 6rdenes culturales que la sustentan (Canovas
5). En este sentido, al configurarse como un espacio-otro, que reconstruye y refiere otros
espacios, el burdel conformara lo que Foucault ha denominado heterotopia, un lugar que se
alzarad como una especie de contra-emplazamiento, en el cual “todos los otros emplazamientos
reales que se pueden encontrar en el interior de la cultura estan a la vez representados,
cuestionados e invertidos” (Foucault 3). Aquella configuracion heterotopica, al permitirle
postular otros lugares y sentidos, dotara al burdel literario de un caracter ciertamente alegérico
que lo transformard en un lugar donde los demas escenarios de la sociedad confluyen,
retratados y reelaborados de manera critica para reflexionar sobre el orden establecido y
cuestionarlo. A partir de alli, los autores latinoamericanos disefiaran el burdel, mas que como

un mero lugar marginal donde se desenvuelve la prostitucion, como un espacio alegérico de
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por si, herramienta que les permitira ampliar sus posibilidades de significacion al recrear y

confrontar todas las demas aristas de la cultura.

Como cronotopo recurrente y matriz clave del relato, el burdel hace su entrada en la
literatura chilena a comienzos del siglo XX, bajo autores de corte naturalista cuyos relatos
buscaban mostrar el fracaso de los proyectos de nacién disefiados por la elite en el contexto de
esperanza e ilusion de cambios sociales a comienzos de nuestra modernidad (Canovas 8). Bajo
el alero de novelas como Juana Lucero (1902) de Augusto D’Halmar y EI Roto (1920) de
Joaquin Edwards Bello, surge en el Chile de las primeras décadas del siglo XX una nueva
literatura ya no basada en los imaginarios culturales de las clases medias altas y la élite, sino
escrita por autores provenientes de las clases medias que, enmarcados en la cuestién social,
buscaban denunciar las injusticias sociales y las discriminaciones sufridas por las clases mas
vulnerables, resquebrajando el ideal nacional planteado por la elite ilustrada y proponiendo una
nueva idea de nacidn, en la que las figuras marginales del roto y la puta se elevaran como
verdaderos emblemas de la realidad nacional (Kottow 144). A partir de alli, en tanto critica a
los proyectos de nacion, estos nuevos relatos del burdel dialogardn con las ficciones
fundacionales y los romances nacionales que en el siglo X1X se proponian un proyecto social
y ético para fundar las incipientes naciones latinoamericanas, invirtiendo y desmoronando los

ordenes, valores y creencias alli propuestos por la elite dominante. Como indica Canovas:

estas ficciones fundacionales que nos otorgan tempranamente padres y madres que constituyen
una familia ejemplar, son dislocadas (en realidad, devoradas) por los relatos de prostibulo,
donde estan prohibidos el amor y el matrimonio y donde los proyectos sociales se descomponen
hasta el detritus, degenerando los contratos sociales propuestos, mostrando sus groseras

exclusiones (15).

La figura de la mujer-madre, entendida en esta literatura roméantica como representativa de la
imagen de la nacion, simbolo de una gran familia unificada en cuyo seno se cobijaran las
nuevas republicas, se vera resquebrajada en los nuevos relatos de burdel, reemplazada por la
figura de la prostituta, quien rompera con la arquetipica trilogia entre madre, familia y nacion
y constituird una antitesis a sus valores de homogeneidad y organizacion nacional (Galvez 123).
De igual modo, la antigua idea de una nacién sélida constituida en los romances nacionales se
desmorona y deconstruye en la literatura prostibular, en la que, a partir de la marginalidad del
burdel y sus habitantes, se dara cuenta de los vicios del orden burgués y la hipocresia de los
valores tradicionales que historicamente lo han sustentado, ideados por un Unico grupo en

funcidn de sus propios intereses. En este sentido, puede considerarse estos relatos como una
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alegoria de la nacion, en la que se reconstruiran los espacios nacionales para retratarla como
realmente es, sin los velos de los antiguos proyectos: una nacion desintegradora, llena de
sujetos huerfanos y desamparados, obligados a vivir en la ruina y la violencia por un proyecto
nacional que los excluye al sustentarse en los ideales de una oligarquia corrupta, decadente y
desinteresada; misma oligarquia que, como perpetuadora de aquel orden viciado, incluso sera
acusada directamente de ser la responsable la decadencia moral de la nacidn en novelas como
El Roto. Como alegorias de la nacion, estos relatos se llenaran de un importante contenido
social, de modo que, mediante un caracter documental, buscaran no solo servir a la
visibilizacion y lucha de los grupos més vulnerables de la sociedad, sino también (y, en funcién
de esa misma lucha) retratar la realidad nacional de modo veraz, representandola clara y
detalladamente e incluyendo, por ejemplo, grandes peroratas sobre las costumbres de la gente

y la politica pablica de la época (Cénovas 22).

En general, en estas representaciones del burdel predominardn el fatalismo y los
discursos moralizantes, mediante los cuales se sefialara a la prostituta como una victima del
sistema, obligada a prostituirse por aquel mismo orden hipdcrita que la rechaza por hacerlo:
mientras es despreciada y estigmatizada por la sociedad su cuerpo serd comprado en la
clandestinidad por los mismos hombres que la sefialan en la vida publica (Bianchi 2). Asi, en
dichos relatos sera posible encontrar un contenido de fuerte condena social, en los que se
criticaran las presiones de un medio que somete a los sectores populares al orden establecido
(e induce a las mujeres vulnerables a la prostitucion) y los vuelve victimas de la estructura

economica y social que prevalece en Chile y el resto de Latinoamérica (Galvez 122).

Posteriormente, en la segunda mitad del siglo XX, apareceran unos nuevos relatos de
burdel en los que, si bien también se constituird una denuncia social, el caracter documental
que encontrdbamos a comienzos de siglo desaparecera. Es el tiempo de los afios 60 y el Boom
latinoamericano, periodo de transformacién discursivo ficcional de las representaciones, en el
que, mas que constituir un espacio para la critica social por medio de una estética realista, se
busca principalmente experimentar en la heterogeneidad de lo discursivo, entrelazando la
representacion del burdel con elementos como la superposicion de planos, los quiebres
temporales y la inclusion de mitos y metaforas que dotan al relato de un alto nivel simbdlico
(Bianchi 4). Alli, el prostibulo se vuelve mitico, alejandose de las anteriores equivalencias
realistas para abrir paso a la representacion de una realidad multidimensional, en la que tienen
cabida nuevas alegorias que ampliaran las posibilidades de significacidn de tal espacio para
conformar realidades enigmaticas, volcadas hacia escenarios disconformes, oniricos y
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espirituales en los que no solo se referenciara la realidad directa, sino también, a modo de mitos

degradados, al Cielo, el Infierno, el génesis y el apocalipsis, entre otros.

En este periodo, autores como Donoso (con su novela El lugar sin limites de 1966), en
Chile, y Arguedas, Garcia Marquez, Onetti y Vargas Llosa, en el resto de Hispanoameérica,
utilizarén el burdel en sus relatos para cuestionar la modernidad, exhibiendo mediante juegos
conceptuales altamente alegdricos un mundo en ruinas, destituido, rodeado de una realidad
agobiante, llena de desencanto y desesperanza. En palabras de Canovas, en estos relatos “la
configuracion del prostibulo apunta a una matriz degenerativa, constituyendose como un indice
de la crisis de los fundamentos de la cultura moderna. Cual espejo magico, el burdel muestra
el origen en su desgaste, dejando un espacio virtual para su reconfiguracion” (36); de tal modo
que el prostibulo se transformara en un espacio por medio del cual la literatura no solo se
preguntara sobre el sujeto y su entorno cultural, sino también sobre la modernidad en si,
cuestionandola directamente y desfigurando sus metarrelatos fundamentales, evidenciando la

falsedad de sus promesas y las exclusiones sociales-culturales de sus discursos.

En el caso de Chile, en los afios los 90, cuando el prostibulo convencional desaparece
del paisaje urbano, surge una nueva tendencia en los relatos de burdel, cuyo proposito principal
era restituir lo popular en la imaginacion colectiva como un caro emblema de la realidad
nacional (Canovas 179). Es el caso de novelas como La Reina Isabel cantaba rancheras (1994)
de Hernan Rivera Letelier y de obras teatrales como La Negra Ester (1988) de Andrés Pérez,
basada en las décimas homonimas de Roberto Parra, principales referentes de una época en el
que el prostibulo literario deja de ser un mero espacio para representar sujetos excluidos y se
vuelve un lugar rico culturalmente, intima expresion de nuestra identidad popular, desde el cual
es posible reconstruir la realidad nacional olvidada de la historia hegemdnica. Siguiendo a

Céanovas:

Del burdel vicioso a su configuracion demoniaca, del escenario real a su escenografia
expresionista, del relato manifiesto a su cuerpo latente; en fin, con Rivera Letelier
emprendemos el trayecto de vuelta del vicio a la virtud, en clave popular. Casa en extincion en
la realidad del fin de siglo, el prostibulo se nos devuelve en el relato literario como nostalgia
memoriosa, reinstalando la sensibilidad social como valor en el discurso ético de los nuevos

tiempos. (181).
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4. CHANARCILLO

Chafarcillo (1936) es considerada como una de las obras mas emblematicas de Antonio
Acevedo Hernandez, en la cual lleva a su punto culmine los elementos caracteristicos de su
proyecto dramatico y estético, conformando un mundo en el que estan presentes tanto la
representacion del mundo popular con su cultura y cosmovision propia como la denuncia de
las injusticias y vicios a los que este se ve sometido, entrelazandolos, a su vez, con innovaciones
técnicas y estéticas en la construccion del drama'y en los elementos escénicos que dotaran a la
obra de un caracter ciertamente moderno. La obra nos cuenta la historia de los habitantes del
pueblo minero de Juan Godoy perdido en el desierto chileno, personajes marginales y
desamparados atrapados en el circulo de violencia que les supone la busqueda de la riqueza de
la plata. Hasta la mina Chafarcillo han llegado una diversidad de personajes de origenes y
situaciones diferentes, motivados por una idea en comun: encontrar prosperidad y riqueza en
el norte del pais; sin embargo, la situacion real es distinta y los viajeros veran truncadas sus
esperanzas de felicidad al verse rodeados por un ambiente hostil y sumamente violento,
perpetuado por los mismos hombres y mujeres que lo componen. El punto de confluencia de
estos sujetos sera la taberna de Don Patricio, local con tintes prostibularios donde los personajes
dejaran ver el orden social que los gobierna, marcado por una violencia extrema que sera visible
desde la primera escena: Gabino Atienzay Cerro Alto persiguen a la Risuefia ante las risas y
los aplausos de todos, se la disputan como si fuera un juguete y la fuerzan a beber vino contra
su voluntad mientras esta rie para ocultar las lagrimas, resignada a las condiciones del mundo

en el que vive.

El acontecer de la obra girara en torno a la busqueda de los derroteros en el desierto,
especificamente a través del viaje que llevaran a cabo El Suave y EIl Chicharra para encontrar
el Muro de Plata que promete traerle felicidad y riqueza al pueblo entero. Dicho viaje, centro
de la accion dramatica, dotaré a la totalidad de la obra de un caracter épico en el que la busqueda
del derrotero, mas que una bdsqueda de riqueza material, se transformard en un viaje de
superacion personal y perfeccionamiento moral, tras el cual se abriran posibilidades utdpicas.
En palabras de Pereira, Chafarcillo seria “un canto a la lucha de un pueblo por alcanzar su
propia realizacion historica” (Aproximacion 222), de tal modo que los personajes protagonicos
de la obra adquiriran una dimension legendaria que trascendera a la realidad terrenal en la que

conviven con el resto de los personajes: no seran ya solo mineros o mujeres, sino héroes cuyos
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valores seran capaces de instaurar una verdadera utopia. De este modo, la obra se vera
atravesada por una fuerza épica que no solo afectard a la historia en si, sino también a la
construccion de la misma obra: el tiempo y el espacio se fragmentaran junto con la accion, los
personajes se veran caracterizados por epitetos que sefialaran su relacion con el proyecto
legendario de la busqueda de la plata y las acotaciones se volveran narrativas tanto para
expresar los antecedentes y las subjetividades de los personajes como para acentuar el caracter
mitico y simbdlico del ambiente; todos estos elementos, en conjunto, alejaran a la obra del
drama absoluto tradicional para inclinarlo hacia un drama moderno donde lo épico y lo
dramaético se fundirdn en una Unica representacion de la realidad, con un fuerte trasfondo

mitico.

El lugar de lo mitico sera la naturaleza, el desierto que con sus cantos atrae a los viajeros
con fuerzas enigmaticas, bajo la promesa de riquezas. Alli, la realidad concreta cedera espacio
a fuerzas sobrenaturales que abren el mundo hacia lo simboélico y lo poético, inexplicables ante
la racionalidad humana. Aquellos personajes que se adentren en el desierto deberan enfrentarse
a las fuerzas misticas de la naturaleza, a las trampas de los brujos y a una realidad llena de
espejismos y engafos. El viaje mitico solo sera posible en ese ambiente, donde lo simbolico se
entreteje con lo referencial directo para proyectarse hacia una dimensién donde el mundo de
las formas determina sus propias verdades (Pereira Dramaturgia s/p); ambiente en el que se
trascendera la realidad directa permitiendo que los personajes y sus acciones amplien sus
posibilidades de significacién para alcanzar dimensiones legendarias en si mismos. En
términos estrictos, Chafiarcillo pertenece a lo que Sergio Pereira ha llamado el «género
legendario» dentro de la produccion dramatica de Acevedo Hernandez, aquel que incorpora
elementos miticos y contenidos maravillosos en el &mbito terrenal —propios de la tradicion
mestiza que caracteriza al mundo popular latinoamericano— y conforma una realidad que se
abre hacia lo alegérico, en la que los personajes participaran activamente (EI drama 71). De
este modo, el mundo retratado se vera investido por una serie de motivos legendarios, teltricos
y simbdlicos que inclinaran la obra hacia el dominio de lo sobrenatural y permitiran su apertura
hacia nuevas dimensiones; dichos motivos estaran intrinsecamente relacionados con la
representacion del mundo popular en la obra de Acevedo, de tal modo que, incluso, seran
expresion misma de su cosmovision y de la religiosidad popular y la supersticion que la

caracteriza.
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En este sentido, a lo largo de la obra se ira construyendo una realidad donde la
representacion se inclinara hacia lo simbolico, conformando una alternativa estética que
trascenderd los limites del realismo puro. Esta realidad, si bien tendrd un componente
referencial y cotidiano, se ira entrelazando con una dimension sobrehumana que influira en una
representacion no realista del mundo presentado, en la que surgiran realidades humanas
proyectables a dimensiones miticas y sagradas donde se descubriran esferas del acontecer
humano que reconocen cddigos ligados a la tradicion vernacula y colonial de Latinoamérica
(Pereira El drama 72). Esto ser& posible mediante una serie de recursos y mecanismos en la
conformacién del mundo que permitira acercarse a formas no mimeticas de representacion de
la realidad, alejando a la obra de los sistemas tradicionales de produccion dramatica. Dentro de
estos, sera fundamental la presencia de un principio circular del tiempo, en el que los efectos
de la basqueda de riqueza se repetirdn constantemente impidiendo a los mineros alcanzar
realmente la felicidad, y una construccion del espacio marcada por la simultaneidad, expresada
tanto en el traslape entre el ambiente mitico natural y el area del pueblo que romperan con el
principio de racionalidad espacial y desarrollaran influencias miticas del uno sobre el otro,
como por la fragmentacion del escenario fisico en tres espacios diferentes que coexistiran
activamente en la representacion durante la Etapa Segunda?; ambos elementos, como se
menciono anteriormente, fragmentaran la accidn orientando la obra hacia lo épico, y alejandola
del caracter absoluto que presentaba la realidad en el drama tradicional. A estos, ademas, se le
suma la incorporacion de un fuerte popularismo marcado por la inclusién de la tradicion vy el
folklore nacional, como un modo de expresar la realidad del pais con su cosmovisién y cultura
propia (Pereira El drama 77). Dicha cosmovision orientara a la obra hacia una dimension de la
realidad marcada por un profundo fervor religioso y un espiritu supersticioso, visibles en la
presencia de imagenes surgidas desde la religiosidad popular y la alusién a elementos
maravillosos y legendarios (brujos, engafios sobrenaturales, fuerzas misticas, etc.) que, en
palabras de Pereira, “iluminan también las capas fantasiosas desarrolladas y conservadas desde
los inicios mismos del proceso de mestizaje latinoamericano” en el imaginario popular chileno

(idem). Todos estos elementos, enmarcados en un trasfondo mitico que no puede ser explicable

12 Acevedo describe asi la acotacion inicial de dicha etapa, introduciendo una innovacion técnica notable para la
época mediante la cual que expresara su profundo conocimiento sobre las nuevas modalidades del teatro europeo
y sus afanes de incluirlas para modernizar la escena nacional:

Para representar la accion en este acto y conseguir un realismo artistico dentro de los medios rudimentarios de que
podemos disponer en nuestros teatros de Chile, donde estan muy distantes aun el escenario giratorio y otras
comodidades tan necesarias, el escenario debe dividirse en tres partes, no para lograr las mutaciones del antiguo
teatro a base de cuadros, sino para darle el aspecto que ya he citado (337).
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por los procesos convencionales de comprension del mundo, enriqueceran la realidad concreta
y otorgaran un modo de conformarla y entenderla marcado por lo maravilloso y por la

influencia de fuerzas desconocidas cercanas a lo sobrenatural.

Dentro de aquel panorama general, en esta construccion mitico-legendaria del mundo
de la obra que se abrira hacia dimensiones simbdlicas, no solo serd fundamental el desierto en
tanto espacio natural que se constituye en si como mitico, sino también los mismos personajes
que participan del proyecto épico de la busqueda del Muro de Plata y que se introducen
directamente en dicha dimension. Me refiero, por supuesto, al Suave y al Chicharra, agentes
directos de la accion, pero también —y por sobre todo— a Carmen, quien, si bien no participara

en el viaje como tal, sera su motor ideologico y espiritual principal.

4.1. LaCarmen: Virgen de los mineros

Ya desde su primera aparicion es posible ver que Carmen sobresale entre el resto de los
personajes de la obra, provocando un efecto sobre los demas que se acercara a lo sobrenatural.
En efecto, Carmen cuenta por parte de los mineros con una adoracion inexplicable que va mas
alla de cualquier sentimiento amoroso o deseo carnal; sin ser particularmente bella se
transformara en el objeto de deseo del pueblo entero, cuyos mismos habitantes reconocen en
ella ciertas influencias que trascienden el plano racional del mundo. Es asi como, por ejemplo,
Atienza expresa la profunda devocion que siente hacia Carmen sin saber por qué y declara
haber encontrado el derrotero que lo hizo rico solo gracias a la invocacion de su nombre:
“Sirvasela y en este momento piense en mi, que seria capaz de dale mi via a tragos... Piense
que el derrotero que m’hizo rico lo hallé nombrandola a usté. jQué tiene esta zamba fea que

uno la quiere tanto!” (Acevedo 327).

Estas influencias sobrenaturales, si bien difusas en un comienzo, se consolidarén a
finales de la Etapa Segunda tras el incidente del gaucho, donde la figura de la Carmen sera
elevada por los mineros hasta una realidad simbdlica que fundamentaré los efectos misteriosos
gue posee sobre quienes la rodean. El gaucho, un pajarito que vive en la mina, se presenta ante
la supersticion popular de los mineros como el guardian del mineral, una especie de brujo que
cuiday provee la riqueza de la plata y cuya muerte anunciaria el fin del yacimiento y la miseria
de los mineros. De este modo, tras la muerte del gaucho Carmen sera escogida como la
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encargada de enterrar al pajarito en la mina, tarea que dentro del mito le corresponderia a una
mujer que no haya pecado con un hombre, Unica forma de salvar al yacimiento de los efectos
que conlleva el deceso del pajarito; solo una virgen, por tanto, podria evitar la ruina que supone
la muerte del gaucho. Si bien la misma obra es clara al sefialar que Carmen es —o, al menos,
ha sido— una prostituta, razon por la que no podria considerarsela como virgen ni como
portadora de los valores marianos tradicionales (hecho que se expresara en el inicial rechazo
generalizado a su eleccion), esta sera finalmente reconocida como tal a partir de una

resignificacion de dichos valores. Tal como expresa El Suave al proclamarla:

EL SUAVE: Amigos, déjenme seguir, se trata de salvar la mina. Seguramente, la Carmen no
es una virgen; pero nadie podria asegurar que es una pecadora. No es una virgen como las que
califican asi, es una mujer que ha exprimio la via, que ha sufrio mas que toos nosotros, y que
se conserva buena e integra a través de mil trabajos. Ha pasao por el mundo sin contagiarse, ha
pasao por el infierno sin quemarse, la han herio toas las malas palabras, la ha asechao el dinero
y la fuerza, y no se ha perdio, ha llegado a ser lo que podemos llamar una mujer completa, que
sufriendo ha aprendio a ser buenay a vivir. Ella, que es capaz de dar la via por lo que sea glieno,
es como... un ejemplo pa nosotros, que vivimos del dolor y del sacrificio, y que jugamos y
peliamos y... muchas cosas mas. ¢Quién no le romperia el alma al que le asegurase que no era
honra? A ella, que es nuestro equivalente, debemos defenderla y proclamarla. Es honra, gliena
y pura, con la pureza del dolor que engendran el sufrimiento y la esperanza, que es un dolor
mayor. Ella puee ser la virgen, como lo es pa los catélicos la Virgen, que tuvo un hijo. Propongo

gue ella baje. (Acevedo 349).

Si bien es indudable que la Carmen, debido a su cercania con la prostitucién, no es lo que en
términos estrictos se podria llamar una virgen ni cuenta con la pureza fisica que esta conlleva,
ella se transformaréa en la Virgen (con mayuscula) que los mineros han proclamado ante si. Asi,
si bien la figura de Carmen se opondria a la imagen mariana tradicional, sera validada como
Virgen debido a que posee una virtud interior notable que no depende de haber tenido o no
contacto sexual con un hombre, sino que su virginidad y pureza surgen producto de la honradez
que la caracteriza y que le ha permitido mantenerse buena a pesar de la violencia del medio,
sacrificandose por las causas justas y por defender a los mas vulnerables. Como buena Virgen,
su valor nacera también del dolor, pero de un dolor que no sera ya el de una Mater dolorosa
abnegada, sino un dolor interior y propio que ha resultado del vivir en aquel mundo hostil y de
mantenerse integra a pesar de este, fiel a sus propios principios. De tal manera, la devocion que

los mineros le expresan y su constitucion como objeto de deseo no estara arraigado
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necesariamente en un valor exterior depositado en su belleza, sino en cierta valia interna que

le permitira sobrevivir en aquel mundo.

Ahora bien, sus alcances marianos irdn més alla del rito del gaucho y estaran presentes
desde el comienzo de la obra mediante una Carmen que demostrara con sus acciones aquella
virtud ejemplar, transformandose, incluso, en la principal voz que denunciara las injusticias
sociales y cuestionara el orden establecido. Asi, Carmen contrastara con aquel orden social
violento e injusto que se ha ido conformando a lo largo de la obra en boca de los demés
personajes, quienes demostrardn la existencia de una estructura de violencia normalizada que
somete al mundo popular y a los mineros ante quienes poseen el poder y la riqueza; mundo
popular que, ademas, se mostrara abusivo, vicioso e injusto en si mismo. De tal modo, por
ejemplo, ante dichos que surgen como una expresion clara de aquel orden social imperante,
como el siguiente de la Planchada: “Aqui tenis que dentrar por onde te lo ordenen los que te
mandan. Yo no diré mas esta boca es mia, pero te vai a acordar de mi. Aqui, como en todas
partes, m’hijita, manda la plata y no hay mas” (Acevedo 345); Carmen responderd con una
fuerzay determinacion inusual, criticando dicho orden y denunciando los vicios de los mineros,
sobre todo de aquellos que, como Atienza, cuando obtienen dinero facil lo despilfarran sin

hacer nada para mejorar las condiciones de vida propias o ajenas:

LA CARMEN: jPrefiero la muerte! jCochinos! jMas asco le tengo al tal Atienza! jGrosero! Pa
esto ganan plata... Pion ayer, millonario hoy, borracho toos los dias, inventando vicios,
inventando la manera de gastar la plata, de limosnero terminara... jcomo toos! jPlata maldecia!
La ganan sélo pa hundirse en los vicios, sin una idea gliena de trabajo ni de carida. Vicio, vicio,

maldicion... Aparta. jUn perro estipido no tocara jamas mi cuerpo! (Acevedo 346).

De igual modo, recalcara los abusos e injusticias que sufre el pueblo obrero a manos de la elite
dominante, trabajando en condiciones miserables para el enriquecimiento de otros: “pero si
tengo la certeza de no ser mala y que los quiero mucho por hombres y por... fatales. Porque es
una fatalidad trabajar hasta morir pa que otros hagan fortuna, y no lograr sino lo que es
desagradable” (Acevedo 347).

De esta forma, cuando Carmen sea canonizada como una Virgen su figura se
consolidara alejandose de la realidad concreta para acercarse a lo trascendente, introduciéndose
en una dimensién simbdlica que explicara la influencia sobrehumana que desde un comienzo
tiene sobre quienes la rodean. Ante los mineros se mostrara, ain antes de ser proclamada como

tal, como una Virgen, a quien le expresaran una devocion que escapa de cualquier religiosidad
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oficial y en quien veran un martir que les permitira acercarse a la promesa de felicidad que
ofrece la riqueza de la plata (razon por la que, personajes como Atienza, la invocaran para que
les ayude a encontrar los derroteros). Junto con ello, Carmen se constituird como un ideal, cuyo
ejemplo, al luchar contra el orden imperante en pos de la verdadera justicia, servira de guia
para encausar a los mineros hacia el bien y la virtud. De tal modo, cuando arriesgue su vida al
declarar en el juicio a favor de Cardenas, demostrando en un acto de bondad y fortaleza que se
puede luchar en contra de las injusticias imperantes, motivara a los demas mineros testigos de
la estafa a que también declaren ante el tribunal y se inclinen hacia lo que es correcto. Asi, su
figura se llenara de un valor ético que impulsara la renovacion de aquel orden viciado que la
envuelve, constituyendo un referente que postulara como medio de superacion de aquel circulo
de violencia los principios y valores que ostenta, manteniéndose integra y firme para enfrentar

las adversidades.

Mediante un mecanismo dual de construccion de personaje, fisico y moral, visible ya
en laacotacion inicial “mujer de veinticinco afios, morenay resuelta” (Acevedo 326), Acevedo
construird a través de Carmen una Virgen compuesta por la confluencia de dos dimensiones
que se potenciaran entre si: por un lado, poseerd una dimensién carnal arraigada en su piel
morena, expresion del mundo popular al que pertenece como persona comdn y corriente, igual
a todos los demas personajes de la obra (como ella misma sefiala en mas de una ocasion); vy,
por otro, sera portadora de una determinacion y una fuerza particular, ausente en los demas
miembros del mundo minero en el que habita, que le significara la veneracion por parte del
resto y la dotara de un valor ético que la eleva a ideal y le permite alzarse como una Virgen,
cuya superioridad moral, por cierto, se ve potenciada por el hecho de que quien la ostenta no
es mas que una mujer del pueblo que, al igual que todos, es también victima del sistema y de
aquel medio que pone a prueba sus virtudes. De tal modo, Carmen serd una Virgen surgida y
concebida desde el imaginario del mundo popular, de forma que no sera un icono mariano
externo y desarraigado de su realidad como la Virgen tradicional institucionalizada, sino un
ideal que se alza desde la misma realidad cotidiana a la que se enfrenta. Como dentro del
proyecto de retratar la realidad popular del pais, Acevedo dotara a sus personajes de una
cosmovision propia que sera expresion de la identidad mestiza que caracteriza al pueblo chileno
y latinoamericano, los mineros de Chafiarcillo actuaran y entenderan el mundo en funcion de
dicha vision cosmogoénica mestiza que se abre hacia dimensiones miticas y sobrenaturales
(Prédenas 264). Asi, Carmen no podra ser entendida por quienes la rodean sino a partir de ese

mismo imaginario mestizo que rige a estos y al mundo en el que viven, de modo que, al igual
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que la realidad cotidiana, su figura se proyectara hacia —y operara dentro de— una dimension
sobrenatural y simbdlica concebida desde la religiosidad popular y la supersticién que

caracteriza al pueblo chileno.

Junto con ello, en su construccién como personaje, llama la atencion que Carmen es la
Unica de los protagonistas que no cuenta con un epiteto épico para caracterizarla. Dentro de la
fuerza épica que mueve a la accion, se establecera una diferenciacion entre los personajes
perpetuadores del orden social viciado que envuelve al mundo minero, quienes solo estaran
interesados por el dinero y el beneficio propio, y aquellos que, al presentar una virtud
desarrollada y luchar por el bien comun, se transformaran en los impulsores de la renovacion
de aquel orden; para la caracterizacion de este segundo grupo (Carmen, el Suave, Chicharra, la
Risuefia y Cerro Alto ) Acevedo usara principalmente la férmula del epiteto como un modo de
exhibir los rasgos peculiares que ostenta estos diferentes tipos humanos que terminaran por
consolidarse como emblemas del nuevo orden (Pereira Aproximacion 222). Sin embargo, de
este grupo, cuyos miembros participaran del proyecto épico de basqueda del Muro de Plata (ya
sea como impulsores o beneficiarios), Carmen serd, en efecto, la Unica que no posee epiteto y
es caracterizada simplemente con su nombre propio, sin contar si quiera con un apellido como
otros de los personajes de la obra. Ella es ‘Carmen’ y nada mas, pero su nombre alcanzara una
dimension mitica en si mismo al resonar inevitablemente en el imaginario chileno con el de la
patrona de nuestro pais: La Virgen del Carmen, fuertemente arraigada en la cultura nacional.
Virgen mestiza de rostro moreno (como la misma Carmen) y expresion de la identidad popular
del pais, la Virgen del Carmen se alza dentro del imaginario chileno como una figura poderosa
y trasgresora, defensora de los oprimidos y dotada de un poder que va mas alla de los hombres
para situarse en el dominio de lo trascendente (Montecino Madres 73); a su semejanza se
erguira Carmen, con una superioridad moral que la sitta en el plano de lo trascendente y la alza

como patrona de los mineros y propulsora del cambio social.

4.2.  Viaje épico e influencias marianas

Como enunciamos anteriormente, el centro de la accion lo constituira el viaje épico que
Chicharray El Suave realizaran por el desierto en busqueda de la riqueza de la plata, en el cual

la figura de Carmen sera fundamental. Dicho viaje, surge como resultado de las influencias
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sobrenaturales que posee el desierto sobre los hombres, las cuales desde un comienzo iran
atrayendo a los viajeros hacia Chafiarcillo mediante fuerzas inexplicables: “EL CHICHARRA:
(...) Vine... no sé por qué... Tenia fuerzas en los hombros y firmeza en las piernas y me
llamaban los caminos... Cuando cantaba, parecia que me contestaban dende lejos” (Acevedo
331). Estas fuerzas sobrenaturales se consolidaran, tanto ante los ojos del espectador como de
los mismos personajes de la obra, a fines de la Etapa Segunda, cuando el desierto mismo rompa
con la realidad concreta y demuestre los efectos misticos que posee sobre los hombres,
volcando la representacion hacia una dimension altamente simbolica. Aqui, la musica llenaré
el ambiente y las montafias cambiaran de forma, desfigurandose mientras letras doradas
aparecen inscritas en ellas, en una interpelacion directa del desierto que llamara a los héroes a

buscar la riqueza prometida:

EL CHICHARRA: /Oyen? ;Oyen? Es algo como una mdsica que viniera de lejos, ¢oyen? (En
efecto, inunda el momento la masica de un érgano lejano que se va acercando en relacién con
las necesidades de la accion. Se iluminan las cimas de las montafias como si ardieran. La
musica crece unas letras de oro se graban sobre los cerros). ;Oyen? jHablan! Los derroteros

hablan... En estas montafias esta la riqueza. La riqueza nos llama. (Acevedo 351).

A partir de alli, los protagonistas se introducen en un desierto que se constituye como un
espacio mitico en el que la realidad sera puesta en duda al llenarse de ilusiones y engafios.
Dentro de la cosmovisién propia que posee el mundo popular de la obra, dicho espacio mitico
sera explicable bajo las Idgicas de la supersticion que la caracteriza, de tal modo que la
representacion se abrird hacia un espacio simbdlico gracias a la incorporacién de la imagineria
fantasiosa propia del mundo popular chileno (Pereira El drama 78); de tal modo, el espacio
natural se conformard, incluso ante ojos de los mismos mineros, mediante una realidad que se
verd atravesada por fuerzas ajenas a cualquier I6gica racional, solo explicables en la imagineria
supersticiosa de estos: el canto de las montafias, los brujos que engafian a los viajeros y el
desierto mismo que con sus ilusiones confunde y desconcierta, no serdn mas que expresiones
de aquella realidad maravillosa en la que se introducen los protagonistas, vistas a través del

filtro que les otorga su concepcion mitica del mundo y de la naturaleza.

Estas fuerzas sobrenaturales se veran encarnadas, ademas de en las diversas trampas y
pruebas que presenta la naturaleza, en la presencia de una figura inverosimil que de por si
expresara la dimensién simbdlica que presenta el ambiente: EI Hombre del Desierto, figura

enigmatica que segun las leyendas estaria relacionada con la muerte y simbolizaria las fuerzas
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sobrenaturales que rigen en el desierto, cuya maldicion acecha a todo aquel que se aventure en
¢l: “EL SUAVE: jEl Hombre del Desierto!... jEI hombre del Desierto!... Puede ser que lo que
dice usté sea cierto; pero la verda del cateador es que usté es algo fatal. Todos creen que usté
anuncia las tempestades, los atierros..., y ha de ser también verda que el desierto se librara de
su maldicion el dia que usté muera” (Acevedo 355). Asi, el Hombre del Desierto vendria a ser
una encarnacion del desierto mismo, expresion de la dimension mitico-sobrenatural que rodea
el ambiente y una mas de las pruebas a las que tendrén que enfrentarse el Suave y el Chicharra.
Si bien en un comienzo, el encuentro de este con los mineros se vera marcado por la
desconfianza, ambos terminaran reencontrandose en el otro y reconciliandose con la vida, de
modo que, pese a las dificultades que los atraviesan a esas alturas de su camino, compartiran
con el Hombre las Gltimas gotas de agua que les quedan en un gesto de profunda solidaridad.
Tras eso, el desierto hablaré con voz propia a través del Hombre, en una nueva denuncia social
que criticara un mundo movido por el egoismo y la ambicion y premiard a nuestros
protagonistas que comparten sus ultimas gotas de vida, profetizando el hallazgo del Muro de

Plata pese a las trampas de la naturaleza.

Dicho encuentro no es casualidad, debido a que, como enunciamos con anterioridad, el
viaje del Suave y Chicharra sera también un viaje introspectivo, de descubrimiento personal y
superacion moral. En el desierto, los protagonistas se veran obligados a poner a prueba su
fortaleza espiritual, enfrentandose tanto a las trampas del ambiente como a si mismos y a sus
propios miedos e inseguridades para poder encontrar el derrotero anhelado. De tal modo, el
viaje se vuelve también un proceso de perfeccionamiento individual en el que alcanzar el Muro
de Plata, mas que riqueza material, conllevard una conquista alegorica de caracter ético, en
cuanto supone como requisito primordial superar las limitantes internas y vicios que ambos

personajes poseen. Como propone Pereira:

Mas que un obstaculo insalvable, la montafia se presenta como el desafio al hombre para poder
vencer las resistencias materiales, venciéndose primero él en lo que tiene de egoismo, de
maldad, de inhumanidad. En estos términos, el conflicto que presenta la obra de Acevedo
Hernandez es una situacién dramatica que compromete los aspectos morales del individuo,
metaforizando la conquista de la montafia como el ascenso de que el hombre es capaz en la
basqueda de su propia perfeccion, que es, en la Gltima fase de la escala, la felicidad.

(Dramaturgia s/p).
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Ese desarrollo de la virtud no sera una exigencia caprichosa del desierto, sino que se relacionara
directamente con el proyecto ético y utopico final de la obra, ligado a los propositos sociales
del teatro de Acevedo Hernandez: plantear una renovacion del orden social violento y viciado
que reina en el mundo popular representado. En efecto, el viaje por el desierto constituira ante
todo un viaje épico que buscara fundar un nuevo orden social, mediante el desarrollo de una
virtud que servira de base a dicho orden y permitira que los protagonistas se transformen en
paradigmas del ‘hombre verdadero’. Asi, Chicharra y el Suave saldran del desierto
transformados en individuos nuevos, dotados de nuevos valores morales que serviran de base
a la tarea de mejorar las condiciones de vida en las que vive el pueblo de Juan Godoy e impulsar
la renovacion del orden imperante. De ahi que solo tras el acto de solidaridad con el Hombre
del Desierto los viajeros sean capaces de encontrar de nuevo el camino que los llevara al
derrotero, siendo este un acto desinteresado que probard que ambos mineros poseen y han
desarrollado una virtud ejemplar, ante un desierto que solo develara sus secretos y entregara la
fortuna a quienes hayan demostrado ser dignos de merecerla. De este modo, los protagonistas
se convertiran en héroes épicos que deberan enfrentarse tanto a la inclemencia de la naturaleza
como a sus propios defectos, de forma que solo cuando hayan atravesado este camino de
perfeccionamiento moral y demuestren ser merecedores de la fortuna que buscan, el desierto
les permitira alcanzar el Muro de Plata; los mismos personajes lo reconocen asi, conscientes,
como dice El Suave, de que “las fuerzas misteriosas del desierto s6lo acogen a los sefialados
por el destino” (Acevedo 353). Su viaje fisico sera también un viaje aleg6rico y espiritual,
mediante el cual llevaran a cabo el proyecto épico de fundar un nuevo orden social donde
primen las nuevas virtudes que han desarrollado. La base principal sera la solidaridad, misma
que ha motivado inicialmente a los mineros a introducirse en el desierto —con el objetivo de
mejorar las condiciones de vida del pueblo entero, enriqueciéndose a si mismos, a Carmeny a
sus comparieros— Yy que finalmente es premiada por este. La muerte del Hombre del Desierto
simbolizaré el triunfo de los héroes sobre el desierto: con él morira también la maldicion que
acechaba en la naturaleza y confundia los caminos, impidiendo al general de los hombres
encontrar los derroteros y regresar a sus hogares; tras esto, Chicharra y el Suave podran volver
al pueblo renacidos, transformados en hombres portadores de una virtud y solidaridad que sera

recompensada por las fuerzas miticas-sobrenaturales que los rodean.

Dentro de este panorama, no puede ignorarse la importancia que posee Carmen para el
desarrollo del proyecto épico, quien, si bien no participa directamente del viaje, constituira la

guia ética y espiritual de este. Por un lado, Carmen es indudablemente la impulsora material e
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ideologica del viaje, en cuanto bajo su premisa de que “con la riqueza se puee hacer mucho
bien” (Acevedo350) los héroes emprenderan la busqueda del derrotero con el objetivo de
enriquecerla a ella y al resto; pero también, seré la impulsora espiritual de este, de modo que
con sus influencias marianas sobrehumanas ird guiando a los protagonistas a lo largo de su
camino. Los mismos mineros lo reconocen asi: “EL SUAVE: Nosotros damos el agua y damos
la vida, porque no nos hace mayor falta. Somos hijos del azar y hacia el azar vamos; hay una
fuerza ajena en nosotros para conducirnos” (Acevedo 356), conscientes de que son guiados por
fuerzas que van mas all& de ellos mismos, constituidas tanto por el canto del desierto que los
Ilama, como por la misma Carmen. En aquel ambiente en el que las formas se vuelven
inestables, la Unica certeza sera Carmen y la influencia que esta tiene en ambos mineros, de tal
modo que su recuerdo los ira guiando a lo largo del camino: a ella aludiran en su desesperacion,
invocaran su nombre con la esperanza de que les ayude a encontrar fortuna y a su imagen

pediran ayuda, introduciéndose en el desierto bajo el amparo de su manto mariano:

EL SUAVE: Pero creo tamién que te ha pescao el desaliento, la cobardia, y me hace dafio. Me
gusta que creai aunque sea en una mujer que acaso no veris mas..., mientras tengai fe tendris
via. Ahora se me ocurre que —si los brujos no lo impiden— encontraremos ElI Muro de Plata
(...) Ta medio no sé como, hermano Chicharra. No es el cansancio lo que lo aplana, es el
pensamiento (...) iBusquese, palpese, dése cuenta de que es hombre, que le quea un corazony

gue le hizo una promesa a la mujer que lo mantiene todavia vivo! (Acevedo 359).

La fe que les representa Carmen ira mas alla de cualquier dimension terrenal, debido a que, por
su canonizacion como Virgen, esta se situard dentro del imaginario minero como un ser
superior cuya invocacion trascendera el plano pasional para situarse en un orden absoluto
donde su figura asume el rango de inspiradora de las grandes acciones humanas (Pereira,
Dramaturgia s/p). De este modo, la influencia que tiene Carmen en los demas sera tan poderosa
que incluso contara con la capacidad de transformar a los hombres e inducirlos hacia la
superacioén, impulsandolos hacia un camino de crecimiento personal. A partir de alli, Carmen
sera fundamental, no solo porque en su nombre se haréa el viaje épico que terminara por renovar
el medio minero viciado, sino porque sera el ideal que esta representa como Virgen de los
mineros el que servird de base a esta renovacion. En efecto, Chicharra y el Suave volveran a
Chadarcillo convertidos en ‘hombres’, virtuosos y duefios de si mismos, fieles a sus
convicciones tal como lo es la misma Virgen que los guia. Carmen, como expresa Atienza al
comienzo de la obra, es “tan hombre” porque posee una fortaleza y una determinacién que la

hara resaltar en el mundo que la rodea y le significara la veneracion de los mineros; de igual
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modo, Chicharra y el Suave saldran del desierto convertidos en hombres, portadores de una
nueva virtud que ird en concordancia con la que presenta Carmen y se basara en el mismo
principio de solidaridad que ella ha demostrado en su lucha por defender a los que son victimas
del medio hostil en el que se encuentran. Asi, Carmen, con su determinacion y honradez, se
elevara entre la violencia para mostrar una nueva posibilidad de mundo regido por la pureza
que ella misma representa; pureza que no se basara ya en aspectos fisicos como la virginidad,
sino que alcanzara una dimension ética marcada por la lucha por la justicia y por mantenerse
integros pese a las adversidades del medio. En este mundo nuevo no existe ya la avaricia de
personajes como Atienza o Don Patricio, sino que prima la solidaridad; los héroes han
encontrado el Muro de Plata y eso permitird la renovacion de su mundo, no porque les
signifique un aumento en las riquezas a ellos mismos, sino porque aquello los volver ricos a

todos y terminaré con la injusticia y los abusos del antiguo orden:

EL SUAVE: (...). Amigos, somos ricos, verdaderamente ricos, y seremos ricos toos. jAbrir un
camino en la via nos serd mas facil que seguir la huella y que resistir el viento negro! jQue los
que hemos pecao nos enderecemos, que los buenos persistamos! jDesde este momento,
empezaremos a abrir un nuevo camino, vamos a él con el corazon franco, con la palabra buena

y el abrazo pronto, y tendremos derecho a la riqueza y hasta a la felicida! (Acevedo 377).

Con el regreso de los protagonistas se abre la posibilidad de cambio y el final de la obra se
llena de un potencial utépico que contrasta con los comienzos de esta: la violencia que veiamos
en “La Pulgada de Sangre” (nombre que de por si alude a una realidad violenta) parece haber
desaparecido tras la huida de quienes atacaron a Carmen, e incluso los mismos perpetuadores
de esa violencia, como Cerro Alto, han mejorado mediante el ejercicio de la virtud; lo Gnico
que queda es un grupo que se ha unido bajo el manto mariano y cuyos ideales se han renovado
mediante la odisea del desierto, ante quienes se abre la posibilidad de un nuevo futuro en el
que la felicidad es alcanzable mediante la solidaridad y la unidad popular. Esta dimension
utopica esta enmarcada en los propdsitos sociales del teatro de Acevedo, en el cual se dirigira
hacia las clases oprimidas, cuestionando sus vicios para impulsarlas hacia la superacion moral
(Monsanto 54); de ahi que el desarrollo de la virtud, encarnada en la imagen mariana y
posteriormente expandida a los demas personajes, sea tan importante dentro del acontecer
dramaético, en cuanto se orientara, precisamente, hacia la causa de la reivindicacion popular:
solo a través del ejercicio moral sera posible la superacion del contexto de violencia en el que
estan envueltos los personajes, de modo que la practica de las virtudes permitird proyectar la

situacion de las clases populares hacia un estadio mejor y potencialmente perfeccionable
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(Pereira, Dramaturgia s/p). Junto con ello, el triunfo del viaje traerd consigo la consolidacion
del caracter mitico del mundo en Chafiarcillo, en el cual los protagonistas contaran con un
tratamiento épico que les permitiré elevarse sobre la realidad material para posicionarse, dentro
de la dimension simbdlica que envuelve a la obra, como emblemas mismos del nuevo orden,
de tal modo que el Suave y Chicharra, si bien distintos entre si, conformaran en conjunto un
arquetipo del minero chileno y un paradigma del ‘hombre’ ideal, junto con el cual Carmen se
presentard como una parafrasis alegorica de la Virgen de los mineros, defensora y patrona de
estos como lo es la misma Virgen del Carmen (Pereira, El Drama 77).

De este modo, siguiendo a Pereira, podemos sostener que la figura de Carmen, a través
de su construccion simbdlica como Virgen, condensara el caracter mitico que presenta el
mundo en Chafiarcillo, enmarcéandose dentro de concepciones limitrofes con la religiosidad al
proyectar sobre el resto influencias sobrehumanas, tnicamente explicables en el marco de lo
sobrenatural, las cuales impulsaran las grandes acciones de los hombres y los orientara hacia
la renovacién social (Aproximacion 223). La reformulacion que de la imagen mariana se hace
a través de Carmen serd refundacional, en cuanto a partir de ella se llevara a cabo tanto la
denuncia del orden social hostil como el proyecto épico que buscard renovarlo; Carmen
simbolizaréa la esperanza de que aquel mundo sea transformado y sera la encarnacion principal
de las fuerzas renovadoras que buscan hacerlo, promoviendo a través del ejemplo una mejoria
moral en quienes la rodean y convirtiéndose en la guia ética y espiritual del proyecto épico que
terminara por plantear un futuro utépico para los habitantes del pueblo de Juan Godoy. El viaje
por el desierto sera, en una ultima instancia, un viaje por encontrarse con los valores morales
que ostenta Carmen, de forma que el hallazgo de la plata méas que riqueza material significara
también alcanzar la virtud mariana necesaria para renovar el mundo. Tal relacién no sera
casualidad debido a que simbolicamente existira una conexion clara entre los valores marianos
de Carmen y el mineral de la plata alrededor del que gira la accion de la obra, debido a que,
como propone J. A. Pérez-Rioja en su diccionario de simbolos, la plata representa en si un
emblema de pureza y castidad producto de su blancura y resistencia (298); de tal modo, la
pureza mariana se relacionara con los valores simbolicos que presenta el mineral, de forma que
el descubrimiento del derrotero no sera Gnicamente un hallazgo de riqueza material, sino
también la obtencion de cierta riqueza espiritual representada por la virtud, pureza y

autenticidad que representa Carmen como Virgen de los mineros.
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5.  EL ABANDERADO

El Abanderado (1962), ganadora del Decimosexto Concurso Anual del Teatro de la
Universidad de Chile (ex Teatro Experimental) en 1961 y estrenada como resultado de ello por
el ITUCH al afio siguiente, es una de las obras mas notables de Luis Alberto Heiremans, a tal
punto que, incluso, se ha consolidado como uno de los clasicos del teatro nacional, siendo de
las obras chilenas mas editadas y estudiadas por la critica. La obra nos cuenta la historia de un
reconocido criminal apodado el Abanderado debido al pafiuelo blanco que usa en la cabeza y
que le otorga el aspecto de una bandera ondeando al viento, en el camino que este realiza una
vez ha sido apresado por la policia hacia el tren que lo llevara a la ciudad donde sera enjuiciado
y, probablemente, fusilado. Ya antes de su primera aparicion formal, el nombre del Abanderado
resonara en boca de los demaés personajes como una figura casi legendaria, un bandido famoso
que atemoriza a los pueblos cercanos y cuya captura parece ser un hecho de gran importancia.
La escena inicial nos muestra a un grupo de personajes, habitantes de algun pueblo rural del
sur de Chile, adornando la cruz que llevaran en procesion a la Fiesta de la Cruz de Mayo,
festividad religiosa popular comun en ciertas regiones del pais que representa el camino de
Cristo hacia la cruz. Los cantos y bailes se ven interrumpidos por la llegada de la policia a
manos del cabo Gonzales, quien se apresurara a contar la noticia como si fuera el mayor
acontecimiento ocurrido hasta entonces. Ante la presencia de los uniformados el pueblo se
tensara, temerosos de expresar lo que realmente piensan; la Gnica que hara muestra de un acto
comunicativo sincero sera Cornelia, muchacha que se acercara a Torrealba, el nuevo policia
recién llegado, para ayudarle a ablandar sus zapatos. En linea con ese acto de ayuda
desinteresada Cornelia expresara una opinion sobre el Abanderado que contrastara

profundamente con aquella que hace unos instantes se ha mostrado del bandido:

TORREALBA: jQuién sabe! Mi cabo dice que es peligroso.

CORNELIA: (Con cierta vehemencia). No. No lo creo. Por lo menos no lo parece
TORREALBA: ;Usted lo conoce?

CORNELIA: Lo he visto... de lejos. Como todos. Siempre lo veia cuando era mas chica,
flameando como una bandera al viento cuando galopaba por la loma. Por eso le dicen
Abanderado.

(...) Porque parecia bandera. Algo rojo como sangre usaba y un pafiuelo blanco amarrado en la
cabeza. De lejos, todo eso ondeaba, como en los dias de fiesta, como dicen que se ven los barcos
cuando entran al puerto.
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(...) Y asi es como siempre se le veia. En las tardes, cuando iba a pasar el tren de las siete...
desde lejos oia el pito y me asomaba entonces. ““;Qué estas mirando, Cornelia?”, me decia mi
mama. “Nada, nada”; pero el corazéon se me helaba cuando lo veia atravesar el cerro...

(Heiremans 104).

Con la siguiente escena, una vez haya aparecido en el escenario el Abanderado como tal, se
dara inicio al viaje que este experimentara hacia el cuartel de La Calavera desde donde sera
enviado a la ciudad, por medio del cual se enfrentara a diversas situaciones y personajes que
terminaran por influir fuertemente en él. Ademas de este, esta presente en la obra un segundo
viaje paralelo que realizara, también hacia La Calavera, el cuerpo de baile que participara de la
Cruz de Mayo, quienes se encontraran con los policias y decidirdn continuar juntos en el
camino al compartir un mismo destino. La coincidencia entre ambos viajes unird
intrinsecamente la figura del bandido con los significados de la festividad religiosa,
estableciendo el via crucis de Cristo como un referente clave que abrira la obra hacia una
dimension altamente simbdlica. Mediante el mecanismo del correlato —presencia de dos
relatos simultaneos que entrecruzan y potencian sus significados— y a través del via crucis que
supone la fiesta de la Cruz de Mayo, Heiremans establecerd un paralelismo entre la figura del
bandido y la de Cristo en su pasion, de tal modo que el primero se construira a modo de una
alegoria del segundo (Vera 44). Asi, el camino que realizara el Abanderado sera similar al que
debi6 enfrentar Cristo hacia la cruz, un viaje hacia la muerte atravesado de una serie de
encuentros que influirdn en él a un nivel espiritual, permitiéndole transformarse y redimirse.
De este modo, el via crucis propio del Abanderado se relatard combinandolo con los sucesos
de la fiesta de la Cruz de Mayo, conformando un doble de Cristo que distara del tradicional y
ahondara por sobre todo en su condicién humana y pecadora, mas que en su contraparte divina.

Como dice Grinor Rojo:

El propio Abanderado no es un simbolo de bondad ni mucho menos. Tampoco es alguien que
muere para redimir a sus pr6jimos. Es un salteador de caminos, que ha vivido como tal, que
reconoce que cuanto consta en su prontuario es cierto y que “... hay mas todavia ...” Su peripecia
no es por lo tanto la del Cristo Dios, confiado y a punto de reunirse con su Padre, sino la del

otro Cristo, la del Cristo hombre, culpable, temeroso y a las puertas de su desaparicion. (26).

Con miras a este correlato biblico, y con base en la tendencia del autor de llenar con sentidos
simbdlicos a sus personajes y relatos, tanto el Abanderado como los demas personajes con los
que este se relaciona adquiriran un sentido que trascendera su realidad objetiva para situarse

en una relacion intertextual con la historia biblica. De tal forma, al corresponderse el bandido
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con la figura de Cristo, su viaje se volverd un camino de revelacion y conversion espiritual que
lo guiara hacia la redencion (Thomas Luis Alberto 92). Los demas personajes, por su parte,
adquiriran significados en funcion de las relaciones que establezcan con el mismo Abanderado,
conformando dobles de figuras biblicas como Judas, en el Tordo, y la Virgen Maria, en La
Pepa de Oro —personaje fundamental para los prop6sitos de este trabajo—3. Asi, la obra se
vera atravesada a partir del referente cristiano por una dimension simbolica que permitira a sus
protagonistas ir mas all& de su realidad objetiva, adquiriendo formas alegéricas que los dotaran
de un sentido trascendental, el cual, a su vez, otorgard también trascendencia a la accion (idem).
Esta intertextualidad cristiana, ademas, se vera potenciada mediante su unién con un profundo
folklorismo que envuelve a la obra de Heiremans a partir de la incorporacién de la fiesta
popular, de tal modo que a partir de los cantos y versos de esta (y, también, del general de la
musica popular presente en la obra) se ira tanto resaltando las tensiones emocionales de ciertas
escenas como enfatizando el caracter alegorico de los personajes y las relaciones que estos
establecen a partir del simbolismo biblico. De tal forma, por ejemplo, cuando se hable de la
traicion del Tordo al Abanderado, el alférez cantara los siguientes versos, equiparando la
situacion a la traicion de Judas hacia Cristo y evidenciando la presencia del correlato biblico:
“El Iscariote altanero / sin tenerle compasion / propuso en su corazon / entregar al verdadero.”

(Heiremans 101).

A partir de alli, como producto del camino de revelacion al que se enfrenta, el viaje del
Abanderado se volvera también un viaje interior, por medio del cual experimentara un proceso
de toma de conciencia en el que se enfrentara a su pasado, reconstruyéndolo y reencontrandose
con €l en un intento de otorgarle sentido a su vida (Thomas La poética 62). De esta forma, la
accion dramatica se configurara en torno al motivo de la peregrinacién, que organizara el relato
relacionando los tres niveles del viaje presentes en la obra y abriendo la representacion hacia
una dimension simbolica con base en el correlato de la muerte de Cristo. Dicha peregrinacion
se expresara en un proceso de busqueda interior que experimentara de forma inconsciente el
bandido, como resultado de la proximidad de la muerte que lo fuerza cuestionarse el sentido
de su existencia y a buscar en ella algo que vaya mas alla de sus crimenes: un valor superior,

algo “limpio” como €l mismo expresa al hablar con su madre, consciente en cierto grado de la

13 Ademas de estos, aunque de menor importancia para el presente andlisis, hallaremos a los dobles de Poncio
Pilatos, Herodes y Califas, encarnados en las figuras policiales deshumanizadas del Teniente Bruna y el Teniente
Donoso.
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necesidad que ha surgido en €l de hallar algo trascendente en su pasado que le permita
contrarrestar la gravedad de sus crimenes: “ABANDERADO: Esta mafiana me dio miedo, traté
de buscar algo mientras el futre hablaba. Algo distinto en qué pensar. Algo que no me recordara
lo que él estaba diciéndome. Algo que yo hubiera hecho y que no estuviera escrito en ese papel.

Algo que yo no mas supiera. Algo limpio... Pero no habia nada...” (Heiremans 122).

A partir del motivo de la peregrinacion el relato se ordena mediante una serie de
encuentros en los que el Abanderado se ira relacionando con los demas personajes,
conformando dialogos en cuya secuencia se va produciendo y demostrando el proceso de
transformacion interior del bandido. Estos personajes, en grandes rasgos, podran agruparse en
dos grupos claramente diferenciados, con base en la teoria existencialista cristiana de Gabriel
Marcel, filésofo con cuyas posturas Heiremans serd especialmente cercano y que servira de
fundamento para el desarrollo de las tres obras que componen la trilogia: por un lado, aquellos
cuyo actuar se enmarcara en el concepto del «tener» — como el Tordo y la Pepa de Oro—,
mediante una realidad cosificada que resultara en existencias centradas en la posesion y la
materialidad; y, por otro, quienes fundamentarén su vida en la modalidad del «ser» —como
Cornelia'y Cornelio, en quienes el alcance de nombres seré del todo significativo—, el cual les
permitird una vinculacion libre y creativa con el entorno y la experimentacidn de una existencia
auténtica, no contaminada por los vicios del ambiente (Thomas La poética 16). De tal modo,
el bandido se enfrentara a una sucesién de encuentros y conversaciones cuyos participantes
demostraran tanto distintos grados de autenticidad como de disponibilidad para aceptar su
presenciay dialogar con él —segun sea su inclinacién hacia el ser o hacia el tener—, en quienes
este podra manifestarse y descubrirse a si mismo (Thomas La poética 62). En estas sucesiones
se ird realizando el proceso de accion interior vivido por el protagonista, de tal modo que, pese
a que muchas veces los didlogos constituyen narraciones que se repiten a lo largo de la obra en
boca de distintos personajes, el modo en que el bandido recibe y responde a estas ird cambiando
a través del tiempo como expresion de dicha transformacién interna. Al respecto, uno de los
ejemplos mas notables es la lectura del prontuario que se le hace en tres ocasiones distintas al
Abanderado; en la primera de ellas, este reaccionara con brusquedad, escupiéndole a la cara al
Teniente Bruna para luego, durante la segunda lectura que Gonzales hace en tono burlesco para

el cuerpo de baile, confesar a Torrealba la razén de dicho actuar:

ABANDERADO: ¢(Sabe por qué lo hice?
TORREALBA: ;Qué?
ABANDERADO: Por qué lo escupi. (Hace el gesto de escupir). Porque me dio verglienza.
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TORREALBA: ;Verglenza?

ABANDERADO: Si, cuando empezd a leer esa lista, no sé, parecia que me estuviera sacando
las pilchas, el cuero, el pellejo, todo. Me senti como un hueso al sol.

TORREALBA: ;Cuando se la ley6é mi teniente?

ABANDERADO: Tenia algo en la voz ese futre, una especie de risa.

TORREALBA: ;Qué no era cierto lo que decia?

ABANDERADO: Cierto. Todo cierto. Y hay mas todavia. (...) Pero cuando ¢l lo leyo..., no
sé. (Hace un gesto como si quisiera desprenderse de algo sucio). Las cosas que iba leyendo,
las vi todas juntas, de golpe. Y me pesaban encima. Si no hubiera tenido las manos amarradas,

le rompo la cara. (Heiremans 111).

Este es, en suma, el primer atisbo del viaje interior del bandido: un primer enfrentamiento a
sus culpas que lo llevara a recordar su pasado y que derivara en una necesidad de encontrar
algo limpio y trascendente dentro de si. En cambio, hacia finales de la obra, cuando una nueva
lectura del prontuario ocurra a manos del Teniente Donoso el Abanderado no reaccionara en
absoluto, permaneciendo perdido en sus recuerdos; luego, cuando el pueblo lo ataque y le
recrimine sus crimenes este confesard nuevamente a Torrealba lo que aquello le ha hecho sentir,
expresando un profundo cambio en la relacion que mantiene con su propio pasado y con sus

culpas:

ABANDERADO: (...) Hace un rato, cuando me gritaron todo eso..., todo lo que me gritaron...,
no sé, me senti como si me estuvieran sacando las pilchas..., igual que alla en Coligiie cuando
me leyeron las cuestiones del papel...

(...) Pero ahora no me daba vergiienza, no... Ahora me sentia mas liviano. Parecia que al
gritarme esas cosas, me las iban sacando de adentro. Me iban dejando vacio. No, vacio, no...

No sé como. (Heiremans 138).

Con esta confesion se marcara el fin de su peregrinacion, tras haberse reencontrado con su
pasado y aceptado sus faltas, liberandose de sus pecados. Para ello, serd fundamental el
recuerdo que momentos antes le llega a la cabeza cuando Donoso lee su prontuario, motivado
por el sonido de unas campanadas que evocaran una escena del pasado. Mediante un flashback
inédito hasta entonces en el teatro chileno la obra nos mostrara el encuentro entre Cornelia y el
Abanderado en el momento en que este lo recuerda, interrumpiendo la accion que transcurria
en el retén de La Calavera y presentandose como una revelacion. Tal ruptura, cabe destacar,
solo sera posible mediante un mecanismo de construccion temporal en el que el tiempo y el

orden del relato se subordinara al proceso interior que experimenta el bandido, de tal modo que
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este acontecimiento del pasado aparecera solo cuando su transformacion espiritual lo evoque,
rompiendo con la organicidad que antiguamente tenia el drama absoluto. En este encuentro,
Cornelia le expresara al Abanderado un amor sincero e ingenuo, libre de cualquier temor hacia
el bandido, a quien ve no como el criminal legendario que aterra al resto del pueblo, sino como
un valor, un simbolo de libertad y esperanza que le ayuda a sobrellevar las dificultades y la

mediocridad de su vida:

CORNELIA: Es la hora en que me asomo para mirarlo, me paso todo el dia trabajando en una

pieza oscura... Pero no importa, porque a esa hora yo sé que usted pasa.

(...)

CORNELIA: (...) A veces, cuando lo veo a usted pasar por la loma pienso en el mar. Ese
pafiuelo que usa en la cabeza... es como dicen que son las velas, cuando sopla el viento. No sé,
me parece que todo puede ser asi cuando lo veo pasar...

ABANDERADO: ;Cémo?

CORNELIA: Como con viento. ;Sabe una cosa? Un dia me gustaria dejar todo lo que uno tiene
que hacer, la pieza y el lavado y la comida, y me gustaria galopar asi, contra el aire, con un
pafiuelo blanco en la cabeza. (Se produce un silencio. Durante un segundo él la mira. La luz ha

ido decreciendo). (Heiremans 133).

Por primera vez el bandido se encuentra con alguien que se aproxima a €l auténticamente y
que, al unir su figura a un valor superior, lo llama a trascender la esfera del tener para alcanzar
la del ser, estableciendo con él una comunicacion sincera que sera capaz de frenar su violencia,
mostrandole aspectos esenciales de la realidad e induciéndolo hacia una transformacion interior
(Thomas La poética 75). Ser4, en efecto, este encuentro el que iniciard inconscientemente en
el bandido el proceso de su conversion espiritual y la busqueda de un valor trascendente que le
permita solucionar la soledad de su existencia marginal, motivo por el cual, por ejemplo,
regresard inicialmente al prostibulo de la Pepa de Oro en un intento de comunién con la madre,
lugar donde sera capturado por la policia. Sin embargo, no sera hasta finales de la obra, cuando
las campanadas de la iglesia le evoquen el recuerdo de este acontecimiento, que dicha
peregrinacién culminard como tal, cuando este acepte su pasado y comprenda el significado
del valor que ha encontrado en Cordelia: el amor. Sera el conocimiento de este amor lo que
satisfacera la busqueda del Abanderado de algo limpio en él, al descubrir que hubo en su vida
méas que lo puramente criminal, un valor capaz de reencontrarlo con el otro y otorgarle
esperanza a la joven; descubre que ha conocido el amor y aquello le permitira redimirse de sus

faltas ante la cercania de la muerte, de tal modo que “desde que recuerda este suceso, siente
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que su espiritu se llena de paz y percibe en la realidad un sentido nuevo que lo reconcilia con
el mundo y hace de él un hombre radicalmente distinto del que fue” (Thomas La poética 27).
El ambiente magico que envuelve a la escena potenciaré el caracter espiritual y trascendental
de la revelacion a la que se enfrenta el Abanderado, introduciendo al espectador en una
dimension simbdlica a partir de elementos como una luz que decrece de intensidad para resaltar
el caracter de recuerdo al son del eco de las campanas y el uso de un lenguaje poético marcado
por la repeticion de elementos simbdlicos como el mar —que para Cornelia representa la
libertad que expresa el bandido— y el color blanco —simil de la pureza de la joven y de su
amor—. Enmarcada en tal atmosfera, el recuerdo no solo conllevara la comprension del amor
de la joven por parte del bandido, sino también expresara la situacion existencial de este, quien
por primera vez experimenta la revelacion de un valor superior en el mundo que le permitird

redimirse, concretando su busqueda espiritual y permitiéndole liberarse de sus culpas.

5.1. La Pepade Oro: reencuentro con el hijo

En el marco del correlato biblico que envuelve la obra, puede entenderse a la Pepa de Oro como
un doble de la imagen de la Virgen Maria, madre del Abanderado y, por tanto, de Cristo. Ahora
bien, es indudable que esta nueva figura mariana distara en gran medida de la tradicional, no
solo porque recaiga en una prostituta consolidada, sino también porque en la relacion con su
hijo demostrara un claro rechazo la dimensiéon maternal que caracteriza a la Virgen, de gran
importancia en Latinoamérica. Ya desde antes de que ambos personajes aparezcan en escena
la obra aludira a la existencia de una relacién complicada entre madre e hijo, de tal modo que
en la conversacion inicial que mantiene el cabo Gonzéles con el cuerpo de baile de la Cruz de
Mayo, ademas de enterarnos de los lazos de parentescos entre ellos, se nos informara que Pepa
es la duefia de un prostibulo reconocido en la zona, del que el Abanderado huyé cuando que
era solo un nifio para dedicarse a la vida delictual; ese hecho marcara un quiebre definitivo
entre ambos, de modo que tras la huida no se volveran a ver y Pepa decidira olvidarse de su
existencia: “GONZALES: Bueno, le vinieron a decir a mi teniente Bruna que estaba donde la
Pepa de Oro. A nosotros nos parecio raro. Hace la punta de afios que no se ven. Arrancé cuando
era cabro. Y la Pepa ni siquiera desea oir hablar de él. Dicen que lo borré de su memoria.”
(Heiremans 101). En miras a tal relacion, llama la atencidn que sea en el prostibulo de la Pepa

de Oro que la policia capturara al bandido, lugar al que el Abanderado ha acudido tras veinte
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afios de ausencia en un primer intento frustrado de visitar a la madre por razones que
inicialmente aparentan ser inexplicables, incluso para el mismo bandido: “No sé por queé vine.
Me entraron ganas de repente” (Heiremans 116). Ahora bien, tal visita cobrara sentido a finales
de la obra como expresidn del proceso de busqueda espiritual que ha iniciado el protagonista
tras su encuentro con Cornelia, el cual lo obligara a enfrentarse a su pasado y a encarar la

relacion dolorosa que mantiene con su madre.

La primera (y Unica) aparicion de la Pepa sera a fines de la Parte Primera en su
prostibulo, a donde iran a parar tanto el cuerpo de baile de la Cruz de Mayo como los policias
que escoltan al bandido. En una primera instancia la veremos sentada al centro de la casa,
consolando a un hombre borracho —a quien posteriormente identificaremos como el Tordo,
amigo del Abanderado que, a modo de Judas, lo traiciona y entrega a la policia a cambio de
dinero— que descansa con la cabeza en sus faldas, en una escena que podria resultar
sumamente maternal si no fuera por el contraste que establece con el resto del movimiento
cotidiano del burdel y por el notorio desinterés que presenta la Pepa hacia aquel hombre. Si
bien la mujer parece consolar al Tordo ante la traicion a su amigo, lo que realmente hace es
hablarse a si misma en una especie de monoélogo donde se lamentara por la pérdida del objeto
mas preciado para ella: una ponchera de cristal que habia comprado afios atras y con la que
habia iniciado su negocio del prostibulo. Asi, todo su didlogo ira orientado a sefialar lo que

para ella significaba la poncheray el dolor de su pérdida:

PEPA DE ORO: Esa ponchera... era lo primero que habia comprado, hace ya muchos afios.
Antes que los espejos y las camas para las nifias. La vi un dia que fui a la ciudad, de cristal tras
el cristal, y no sé... se me antojo que esa ponchera era mi barco. Cosas..., el barco donde tenia

gue hacer navegar mi negocio (...)

(...)

Verde, si; senti una rabia verde cuando llegué y me dijeron, para engafiarme, para que no
sufriera tanto, que la habian trizado... jTrizado! Rota estaba (...) Te juro que algo se me rompio
adentro. Como a ti ahora. Me habian roto mi barco, le habian quemado las velas... Como a ti

ahora que lloras por lo que hiciste... (Heiremans 113).

La Pepa de Oro depositara todas sus esperanzas en aquel objeto material, que le simbolizara la
estabilidad econémica y laboral que buscaba para sobreponerse a ese mundo que, por lo demas,
esta lleno de limitaciones. Por eso, como ella misma expresa, querra a su ponchera mas de lo
que el Tordo podria haber querido a su amigo debido a que esta sera mas importante para ella
que cualquier tipo de relacién personal; a la luz de esa confesion y como consecuencia del simil
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que la Pepa establece entre la situacion de ambos, la destruccion de la ponchera significara
también para ella una especie de traicion que ha cometido, en la que de igual forma rechazara
lo personal para inclinarse por lo material y el dinero (Thomas La poética 67). El carécter de
dicha traicién, cabe destacar, solo serd comprensible una vez que la Pepa se reencuentre con el

Abanderado y salga a la luz el pasado de ambos.

Ante la llegada de nuevos clientes, encabezados por el cabo Gonzéles, la Pepa cambiara
radicalmente de actitud, dejando cualquier rastro de humanidad que habia mostrado mientras
consolaba al Tordo y a si misma para alzarse como la regenta del prostibulo que es; la
transformacion tendra un tanto de teatral: como una mujer que se caracteriza para cumplir un
rol, Pepa se peinara en un espejo mientras a su alrededor las prostitutas corren para cumplir sus
ordenes. Como es de esperar, el Abanderado se quedara afuera, custodiado por Torrealba, a
quien relatara su infancia en aquella casa y el lado oculto del burdel: a diferencia de la alegria
y fiesta que la remolienda supone y de los esfuerzos de la Pepa de Oro por generar un ambiente
de ese tipo (razon por la que, por ejemplo, manda a esconder al borracho para que no lo vean
los nuevos clientes), el prostibulo se mostrara al Abanderado como realmente es, un ambiente
degradado y vicioso que le supuso el abandono materno y su encierro en el entretecho durante
las noches, para que no interfiriera en los momentos en el que el lugar contaba con mas

actividad.

Posteriormente, en su intento de ganar clientes y dinero emparejando a todos los
visitantes con prostitutas, la misma Pepa se ofrecera a cuidar al preso relevando a Torrealba de
sus labores para que este pueda ir a divertirse adentro, quedandose a solas con su hijo e
iniciando una de las escenas de mayor relevancia en el proceso de transformacion interior del
bandido. Al comienzo el encuentro entre ambos serd tenso y se verd marcado por una gran
distancia fisica que expresara también la separacion espiritual y personal que existe entre
ambos, la cual ira acortandose en la medida que la conversacion entre ellos se incline hacia el
reencuentro entre madre e hijo. Si bien Pepa ignora inicialmente la identidad del bandido, poco
a poco ird dandose cuenta de quién es y eso reducira la distancia entre ambos; sin embargo, el
reencuentro como tal nunca se producira debido a que habra cierta parte de ella que se negara

a reconocerlo directamente como su hijo y, por tanto, impedira la comunion entre ambos:

PEPA DE ORO: (...) (El ha dejado de beber y la mira. Las palabras de ella disminuyen en
potencia y vitalidad. Por un instante lo mira intensamente (...) Pero luego, rechazando el

pensamiento, vuelve a acercarle la botella a los labios. El bebe con glotoneria, como
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escudandose en el gesto) j Tu parece que aprendiste desde nifio! (Y comienza a reir. El la imita,
como si tratara de acercarse a ella. Pareciera que a través de la risa van a encontrarse, pero

subitamente ella se aleja.) (Heiremans 120).

Sin embargo, pese a que se rehlsa a aceptar que esta frente a su hijo, el gesto hacia él ha
cambiado y la distancia —fisica y espiritual— que los separaba ha disminuido, de tal forma
que la Pepa ahora daré de beber al bandido con una dulzura que le es inusual y le permitird
permanecer sentado junto a ella, estableciendo con él una conversacion que se ira haciendo

cada vez mas personal.

Dentro de la busqueda de trascendencia que experimenta el bandido, este intentara
encontrar una respuesta en el reencuentro con la madre, motivo por el cual acudi6 inicialmente
al prostibulo el dia que fue capturado y por el que ahora permanece junto a ella durante toda la
escena (incluso luego de que esta le suelte las ataduras y le permita escapar) tratando de
establecer con ella una conversacion sincera. Sin embargo, Pepa es incapaz de otorgarle tal
respuesta; su vida se ve movida por lo material — la perspectiva del tener, como diria Marcel
—, en un ansia de acumulacién de bienes y riquezas que la motivara a construir el prostibulo
como un modo de surgir en el mundo. Dicha posicion del tener, material y materialista, se vera
simbolizada en la importancia que posee la ponchera para la mujer, ancla espiritual de su vida
y de su negocio, en la cual deposita todas sus esperanzas. Como las velas de los bugues que ve
Cornelia en el pafiuelo del Abanderado, Pepa vera en su ponchera el barco que la hara surgir
econdmicamente y que le entregara la libertad; de alli que la ruptura de esta cause tal angustia
en la mujer, quien vera en la destruccién del objeto una prueba de la precariedad del mundo y

de la fragilidad de las cosas, sin ella no habra ya ninguna certeza, todo se quebrara:

PEPA DE ORO: (...) Dicen que cuando uno se va a morir se pone a contar cosas.
ABANDERADO: Asi dicen. Uno se pone a pensar hacia atras. A buscar.

PEPA DE ORO: ¢A buscar qué?

ABANDERADO: Algo para llevarse. Nadie se quiere ir solo. Algo bueno

PEPA DE ORO: jBueno! ;Y qué va quedando de bueno? Todo se triza, todo se rompe, todo se

pierde. Uno siente cuando la muerte se acerca. Hay como un ruido en el aire. (Heiremans 121).

Ante tal panorama, la muerte conllevara para el Abanderado un miedo profundo, como
resultado de saberse incapaz de encontrar en su vida (y en la vida en general) algo puro, un
valor superior capaz de redimirlo. Aquel miedo lo haréa refugiarse en las faldas de su madre, en

una posicion que recordara a la escena inicial con la que se nos present6 a la Pepa de Oro
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generando nuevamente un contraste entre su dimension maternal y su lado de prostituta. Pepa
sera incapaz de recibir y abrazar al bandido en el abrigo materno, pero simultdneamente algo

en ella le impedira alejarlo; se mantendran en esa posiciédn, juntos y distantes al mismo tiempo:

ABANDERADO: Esta mafiana, cuando me leyeron todas las cosas que habia hecho, empeceé a
escucharlo..., ese ruido, el pitazo..., y supe que me iban a matar. (De pronto). Tengo miedo.
(Subitamente se refugia en la falda de la mujer. EI primer impulso de la Pepa de Oro es
abrazarlo. Pero se retiene. Piensa luego en alejarlo; pero también deshace su gesto y, sin
tocarlo, le habla) (Heiremans 122).

El miedo que le produce la muerte serd el mismo que el que le producira, cuando era nifio, el
abandono materno, inaugurado con la compra de la ponchera. Cuando la Pepa de Oro suelte la
mano del hijo para comprar la ponchera e iniciar su prostibulo, realizard un acto que marcara
simbolicamente el abandono del hijo —a quien desde ese momento comenzara a encerrar en el
entretecho— y, por tanto, el rechazo de la maternidad para dedicarse completamente a la
prostitucion. De tal modo, ese punto marcara la definitiva inclinacion de la mujer hacia la
dimension del tener, negando en ella todo lo que es humano y maternal para lograr constituir
un negocio que le permita sobrevivir y que ya de por si se presenta como una ocupacion
incompatible con el papel de madre. Para el Abanderado, por su parte, aquel momento le
significara escuchar por primera vez el pitazo que marcara la cercania con la muerte, dando
inicio al camino que lo llevara hasta el fin que ahora enfrenta debido a su vida criminal. Bajo
tal perspectiva, el bandido se nos presentard como resultado del mundo que lo rodea, inducido
a unavida delictual debido al abandono y marginacion que sufrira con la compra de la ponchera
y que serd lo Unico que conocera desde entonces, victima de un orden social regido por el
predominio de la materialidad y el dinero que le causard el abandono materno desde su
temprana infancia; cuando la madre suelta la mano del hijo se marcara la condena del bandido,
inaugurada mediante aquel ruido simbolico que desde entonces lo acompafiara hasta el fin de

sus dias:

ABANDERADO: Cuando ley0 las cosas que estaban escritas en ese papel me dio miedo. Miedo
como ese dia cuando era nifio y usted me solté la mano para mostrar la ponchera. ..

PEPA DE ORO: ¢De qué estas hablando?

ABANDERADO: De esa tarde en esa calle, cuando usted la descubri6 en la vitrina...

PEPA DE ORO: No entiendo nada.

ABANDERADO: Y de repente me solto la mano... Y me dejo solo. Si, Y yo senti un ruido, un

ruido como el de esa bala que me anda buscando.
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PEPA DE ORO: No entiendo nada. No quiero saber mas.

ABANDERADO: Y volvimos. Usted con la ponchera entre los brazos y yo atras, solo... Me
dijo que subiera al entretecho, que esa noche iban a celebrar, que no bajara, que no bajara nunca
mas... (Heiremans 123).

Mientras que para la mujer la ponchera constituye un valor superior que alivia la angustia e
ilumina la existencia, el Abanderado descubrira el objeto como lo que realmente es: un simbolo
de degradacidn, el cual en el correlato cristiano tomala forma de un céliz invertido, promotor
de una comunidn ausente de espiritualidad, intrascendente y centrada en lo material (Thomas
La poética 70). Bajo tal panorama, se entendera la traicion que la compra de la ponchera
suponia inconscientemente para Pepa a partir de su conversacion con el Tordo: con esta, dara
inicio al abandono del hijo convencida de la superioridad del objeto material, traicionando sus
labores con el nifio y rechazando su dimensién maternal para dirigirse a una vida fundada en

la materialidad y la mercantilizacién de las relaciones.

El encuentro con el hijo expresara aquel acto inicial, una lucha interna en la que la
dimension materna se debatira con la de prostituta contra la voluntad de la misma mujer, quien
se esforzara por reprimir sus impulsos de reunirse con el hijo. Finalmente, las ansias materiales
volveran a ganar y la Pepa rechazara por ultima vez al hijo, negando el pasado y, con ello,
alejandose definitivamente de su lado materno. Aceptar al hijo, reconocer directamente al
bandido como tal y permitir el reencuentro espiritual entre ambos supondria aceptar las culpas
que la misma Pepa posee por su pasado y reconocer las faltas que ha cometido con el abandono
del hijo; aquello es algo que ella no esta dispuesta a hacer, incapaz de someterse a un proceso
espiritual como el que en ese momento esta experimentando el Abanderado, de tal modo que
cuando este le cuente como fue el acto de la ponchera bajo su perspectiva, esta solo reaccionara
negandolo todo y rechazando al hijo de forma definitiva:

PEPA DE ORO: (Interrumpiendo con un grito). ;Por qué me cuentas cosas que parece que me
fuera a acordar? No quiero volver para atras... No quiero acordarme nunca mas... {No quiero!
(Hay un instante de silencio durante el cual ambos se miran, y luego viene de adentro la
melodia y ella algo triza en el aire. Pepa de Oro vuelve a beber. Y su gesto cambia, su voz
también, es nuevamente la prostituta). jTu estds de paso aqui, como todos! Hablame como

ellos, dime nada méas que lo que ellos me dicen. (Heiremans 123).

Con un ultimo gesto, quizas el mas maternal que ha hecho nunca, la Pepa se despedira para

siempre de su lado materno, entonando una cancién como la de una madre que arrulla a un nifio
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mientras su cuerpo permanece inmovil y rendido, incapaz de realizar una muestra de afecto
hacia el hijo y denostando por ultima vez la lucha constante que mantiene por reprimir el amor
de madre: “EL ABANDERADO: (...) (Inclina su cabeza sobre la falda de la mujer. La mano e
la Pepa de Oro, instintivamente, sube hacia los cabellos, pero se retiene. Deja caer los brazos
a lo largo del cuerpo y, después de algunos segundos, comienza a cantar. Su voz, fria en un
comienzo, poco a poco va tomando las entonaciones de alguien que arrulla a un nifio)”
(Heiremans 123). Tras ello no quedara ya ninguna posibilidad de comunion, la Pepa de Oro ha
vuelto a escoger la prostitucién, rechazando en ella todo lo que tiene de materno; como
consecuencia no habra mas alternativas que continuar con el papel que se habia propuesto: pese
al dolor que le causa, la mujer exigira a gritos que se lleven al hijo y una vez que este se haya
ido recobraré la compostura como si nada hubiese pasado, triunfando en ella—y esta vez para
siempre— la prostituta: “PEPA DE ORO: (Con una angustia casi insoportable). Llévenselo...
Llévenselo... Llévenselo de una vez... jLlévenselo! (Los hombres salen. Ella permanece solo
con las prostitutas. Se domina, y ahora les grita con una voz entera). Y ustedes para dentro...

jPara dentro, les digo!” (Heiremans 124).

En esta escena, ambos funcionaran como espejos del otro, en el que reflejaran sus
propias faltas y buscaran comprenderse a si mismos; de tal modo, el Abanderado comprendera
mejor su conflicto a través de la desesperacidn que le expresa la madre por la pérdida de la
ponchera y la Pepa se enfrentara en la vision de su hijo al recuerdo de sus propias culpas y de
las faltas que ha cometido en su rol materno y que se niega a aceptar (Thomas La poética 69).
La imposibilidad de aceptar dichas culpas llevard a la mujer a un constante juego entre el
reconocimiento del hijo y el rechazo de este, en el que Pepa consolara al bandido, pero al mismo
tiempo realizara un esfuerzo sobrehumano por reprimir sus impulsos de acogerlo como una
verdadera madre. Tal conflicto méas que en el didlogo como tal, se vera sobre todo en las
didascalias, las cuales a través de miradas y gestos iran retratando los estados emocionales y la
situacién espiritual de dos personas que se hablan a través de una gran distancia —fisica y
espiritual— que nunca lograran superar completamente. Si bien es indudable que la Pepa de
Oro constituye una figura mariana, como extension del paralelismo entre el Abanderado y
Cristo, esta sera una inversion de la imagen de la Virgen tradicional al recaer en una prostituta
gue negara su dimensidén materna, transformandose tanto en una Anti-Virgen como en un Anti-

madre, carente de espiritualidad y de comunién.
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La madre representara un primer intento del bandido de encontrar un sentido
trascendente en su vida, algo limpio en su pasado que vaya mas alla de su vida delictual, pero
este se verd frustrado y no prosperara porque la misma Pepa de Oro se niega a aceptar el
rencuentro con el hijo y es incapaz de asumir sus culpas; lo trascendente, por tanto, el
Abanderado solo podra encontrarlo en el recuerdo de Cornelia, que le supone la comunion con
otro y el reconocimiento del amor como valor redentor de la existencia. De ahi que a finales de
la obra, de cara al tren que lo llevara hacia la muerte, el bandido pida a Torrealba que
comunique a la Pepa que por fin ha encontrado “algo que no se rompe” (Heiremans 139), algo
puro y blanco, un valor superior que disipa todas las oscuridades del mundo viciado que los
rodea y que le permite enfrentarse sin temor a una muerte que, mas que castigo, se constituira
como la muerte redentora cristiana, un sacrificio con el que absolvera sus pecados. Al respecto,
no es casualidad que dicha escena, los momentos finales del bandido donde tomara conciencia
sobre tal valor redentor, ocurra en el momento justo que la procesion de la festividad religiosa
ha llegado hasta la cruz marcando el fin del via crucis de Cristo: tal como este, el Abanderado
experimentara el fin de su viaje de peregrinacion y el término de su propio via crucis,
completando el proceso espiritual que lo llevara a encontrar el valor superior que daré sentido

a su existencia y que le mostrara que existe una realidad trascendente superior al hombre:

ABANDERADO: Cuando miraba cualquier cosa, la veia como yo... Cuando uno anda con algo
revuelto adentro, todo lo ve asi, revuelto... Negras parece que fueran las cosas..., aunque estén
limpias y no sean negras. Uno echa el alma para afuera. Y como el alma tiene su tinta, el alma
tifie. (Se detiene de pronto, como si hubiera recordado algo). Pero, a veces uno piensa..., piensa
en algo todo blanco ¢claro como un trozo de estrella no fue que dijo?, y con solo recordarlo, se
disipan todas las oscuridades... Eso fue lo que ella dijo; pero ahora me doy cuenta que eso no
es todo y que ella solo tenia raz6n a medias. Me doy cuenta que hay que pensar en algo que no
se pueda trizar ni romper, en algo que no es una cosa, en algo que uno guarda adentro, muy
adentro, no sé dénde, y que es mas cierto que una cosa, mas cierto que lo que se mira y se toca.
Es algo como un pensamiento. Si, eso podria ser. El pensamiento de algo todo blanco... (Hay
un silencia durante el cual vuelven a escucharse los céanticos con nitidez). Cornelia...
(Heiremans 139).
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6. IMAGENES MARIANAS

Si bien ambas obras son de épocas diferentes, presentaran una importante afinidad en la
conformacién de sus niveles simbdlicos, de tal forma que, incluso, autores como Eduardo
Thomas han sefialado a Chafarcillo como uno de los antecedentes claves de la trilogia de
Heiremans (La poética 107). Asi, en ambas obras, se presentara una concepcion similar de la
existencia humana como busqueda de valores trascendentes, la cual encontrara en el teatro un
arte capaz de transmitir tales valores a través del simbolo (Thomas La poética 112). Junto con
ello, ambos autores presentardn una clara conciencia sobre una necesidad de modernizar la
escena nacional, objetivo por el cual incluirdn una serie de novedades técnicas y estéticas que
abriran sus obras hacia lo simbolico y poético, dentro de las cuales se destaca un fuerte
folklorismo —entendido como la incorporacion de elementos propios del folklor popular
chileno— para conformar un teatro que, si bien aludira y serd expresion de la realidad nacional

mediante la representacion del mundo popular, tomara sentidos universales.

En cuanto al tema que nos compete, es indudable que en ambas obras se puede
identificar una reelaboracién de la figura mariana tradicional a partir de su encarnacion en una
prostituta: Carmen, en Chafarcillo, y Pepa de Oro, en El Abanderado. Sin embargo, pese a las
semejanzas que pueda haber entre ambas obras, estas reformulaciones tomaran valores
especificos en cada una de estas, diferencidndose a tal punto que incluso resultaran contrarias.
Carmen, por un lado, constituird una advocacion mestiza de la virgen mediante una
reformulacidon del valor de la pureza mariana que, mas que recaer en una ausencia de sexualidad
(o sea, en ser virgen e inmaculada como tal), poseera una dimensién ética que permitira que la
mujer se alce ante el mundo minero viciado como un ejemplo a seguir y un ideal que poseera
influencias sobrehumanas sobre quienes la rodean y que impulsara la renovacion del orden
social. Serad una Virgen que, tal como postula el marianismo en América Latina, se planteara
ante el resto como superior moral y espiritualmente, pero sin verse limitada por los estereotipos
culturales restrictivos que envuelven cominmente a la mujer a partir de la imagen de la Virgen
Maria convencional. Al contrario, Carmen se vera caracterizada por una virtud interior Unica
que iramas alla de los valores marianos y que, arraigada en su honradez y fortaleza, le permitira
sobreponerse a la violencia que la rodea y alzarse como Virgen pese a sus labores como
prostituta. En ella, Virgen y prostituta no seran irreconciliables, sino que su virtud mariana

nacera también como resultado de haber logrado sobrevivir manteniéndose integra pese a ser,
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como todos, victima de un orden social injusto que la forzé a introducirse en la prostitucion.
Pepa de Oro, en cambio, conformara una Virgen donde el choque entre Virgen y prostituta sera
fundamental, constituyendo el conflicto principal al que esta se enfrentard en el reencuentro
con el hijo. La Virgen Madre, sumamente importante Latinoamérica— tanto para la veneracion
de Maria como para la conformacion del ideal de buena mujer—, se vera aqui degradada a
partir de una figura mariana que voluntariamente niega su lado materno y reprime la ternura
que caracteriza a la Virgen tradicional. La escena en la que conversa con el Abanderado
marcard el triunfo final de la prostituta sobre la madre, reflejando un orden social orientado
hacia la modalidad del tener y regido unicamente por la posesion de riquezas materiales. A
diferencia de Carmen, Pepa no seréd una Virgen proclamada, sino que constituye una inversion
de la figura mariana tradicional a partir del correlato cristiano, alzandose como un simbolo
maximo de la mercantilizacion de las relaciones dentro de dicho orden social. En contraste con
lo esperable, aqui la maternidad no sera ya salvadora ni redimira a la prostituta, sino que
potenciard sus mismas culpas; en efecto, la culpa que siente Pepa y que es incapaz de asumir,
junto con el continuo debate interno que en ella se establece entre aceptar o no al hijo, seran
producto del triunfo de la prostituta sobre la madre, iniciado simbdlicamente con la compra de
la ponchera cuando suelta la mano del hijo y consolidada posteriormente cuando por ultima
vez rechace a este y niegue su pasado. Si en Carmen la prostituta se subsume a la Virgen, en el
sentido de que sera una Virgen maxima pese a su paso por la prostitucién, la Pepa de Oro
conforma una anti-Virgen en la que predomina la prostituta, razon por lo que su representacion
sera cercana a aquella que convencionalmente se ha hecho en nuestra sociedad de las mujeres
que se dedican a tal labor: una mala mujer, viciosa (que continuamente aparece bebiendo o
contando dinero como sefial de sus excesos), preocupada Unicamente de lucrar con su negocio
para sobreponerse a la miseria a tal punto que es capaz de abandonar aquello que en el
imaginario social es supuestamente lo mas importante para una madre: su hijo. De tal forma,
las Virgenes que presentan ambas obras seran irreconciliables entre si: mientras que una se
Ilena de un valor positivo que fomentara la renovacion del orden social, la otra sera expresion

misma de aquel orden viciado representado y cuestionado en su respectiva obra.

Estas diferencias entre ambas no seran casualidad y estaran en relacion directa con los
propdsitos especificos de cada una de estas obras y, por tanto, con los objetivos del teatro de
sus autores. Como el teatro de Acevedo Hernandez se construye como un teatro social en el
que el autor ve una herramienta para inducir a los grupos marginales hacia la superacion (razon

por la que los retratara interpelandolos y cuestionando sus vicios), la imagen mariana
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conformada ira a favor de la transformacion planteada. De tal modo, el ideal mariano que
asume Carmen se construird, precisamente, como un referente valdrico y moral a partir del cual
sera planteada la renovacion del orden imperante (tanto en la obra como en el Chile de la época)
y la lucha por la reivindicacion de las clases oprimidas. Heiremans, en cambio, si bien también
realiza una denuncia social ante un mundo sumamente mercantilizado, su foco lo coloca en las
implicancias filosoficas derivadas del viaje interior del bandido, enmarcado en una vision
existencialista cristiana del mundo. De tal modo, la formulacion de la Pepa de Oro como una
anti-Virgen y anti-madre se orientard hacia el proceso de busqueda de trascendencia que
experimenta el Abanderado, conformando un contrapunto valdrico que expresara el orden
material del que es victima el bandido, mismo orden que este superard una vez que halle en el
amor un valor capaz de orientarlo hacia la trascendencia del ser. El objetivo principal de la
obra serd, en suma, impulsar al espectador hacia una conversion espiritual similar a la que vive
el Abanderado, apelandolo directamente para que escoja entre una vida estatica y material
como la que experimenta Pepa y otra vida dinamica que se abre a lo trascendente, entregada a

la busqueda de un valor superior (Thomas La poética 105).

Pese a tales diferencias, estas figuras marianas, al igual que el acontecer dramatico de
ambas obras en general, giraran en mayor o menor grado en torno al ambiente del burdel,
representado tanto por la cantina de Don Patricio como por el Prostibulo de la Pepa de Oro.
Ambos lugares, conformaran dentro del mundo rural en el que se encuentran espacios céntricos
alrededor de los cuales se desarrollara la vida social. Mas que representar un modelo escala del
Chile de la época como era comun en la literatura prostibular (sobre todo a comienzos del siglo
XX), ambos burdeles se conformaran como un microcosmo particular donde confluyen
distintos tipos humanos que seran producto del orden social viciado que los rige. De tal modo,
ambos se constituyen como espacios heterotdpicos que permiten recrear el orden social
imperante en cada una de las obras, orden cuyos vicios y faltas encontraran en el prostibulo un
espacio donde desarrollarse y potenciarse libremente. En Chafarcillo, la taberna donde
transcurre gran parte de la obra expresara un unico orden social violento, hostil e injusto que
sera extensible a todo el mundo minero chileno, de tal modo que el burdel se consolidara como
un espacio que retratara el orden social dominante y servira, por tanto, para cuestionarlo. En El
Abanderado, en cambio, el burdel de la Pepa de Oro expresara la mercantilizacion extrema de
las relaciones y un orden social regido por el dinero y lo comercial; mismo orden del que el
Abanderado es victima cuando nifio tras el abandono materno y que lo impulsara hacia una

vida criminal. De tal modo, si bien en ambas obras el espacio del burdel se construye de manera
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similar, el foco especifico de cada una sera distinto al buscar denunciar diferentes aspectos de
la realidad (en funcién de, como se mencioné anteriormente, los postulados dramaticos y el
contexto especifico de cada autor): Acevedo, por un lado, quiere denunciar bajo una ética
anarquista las injusticias que sufre la clase obrera y los vicios por los que esta esta atravesada,
de tal modo que el orden social representado alude a ello y el cuestionamiento de este se
encausa hacia la superacion de dichos vicios como modo de transformacion social, enmarcado
en la causa de la reivindicacion de las clases obreras y sus derechos: se dirige a ellos y los
retrata en su propio orden para incitarlos a la superacion moral y el mejoramiento de sus
condiciones de vida; Heiremans, por otro, bajo su vision cristiana del mundo, se centra en
retratar un orden mercantilizado carente de espiritualidad y comunién, realizando un llamado
final hacia la trascendencia a partir de una basqueda interior de un valor superior como la que

experimenta el protagonista de su obra.

En ambas obras el prostibulo se construye, ademas, como una parte fundamental del
mundo popular retratado, centro de reunion en el que convergiran sus miembros y en cuyo seno
se desarrollara gran parte de la cultura popular (a través, por ejemplo, de la masica y el baile
con las que las cantoras de ambas obras irdn acompafiando la accion dentro de sus respectivos
burdeles). Gracias a ello, el prostibulo se prestara como un espacio heterotopico capaz de
representar el orden social imperante en dicho mundo y, por tanto, un lugar a partir del cual
dicho orden puede ser cuestionado. De esta forma, mas que constituir alegorias en la que se
cuestiona a la nacién y su orden burgués (como era habitual en la literatura prostibular de
comienzos de siglo) o que critican la modernidad mediante juegos conceptuales (como en los
tiempos del Boom), estas obras se adelantaran ciertamente a lo que en los afios 90 haran obras
como La Negra Ester, mediante un burdel que, pese a mostrar un orden social viciado, poseera
tal riqueza cultural al ser un producto del mundo popular que lo llevara a constituirse como
parte fundamental de la identidad nacional y de los grupos marginales que la componen, los
cuales, en vista de los niveles simbolicos conformados en cada una de las obras, adquiriran

significados ampliables universalmente.
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7. CONCLUSIONES

Como se ha visto en las paginas precedentes, es evidente que tanto Chafarcillo como El
Abanderado presentan imagenes marianas que se escapan de la normay que son fundamentales
para la conformacion del nivel simbolico de las obras y el desarrollo argumental de las mismas.
En estas figuras, la union entre Virgen y prostituta permite a los autores formular un nuevo
sentido de Virgen que trasciende su significado tradicional y que esta en directa relacién con
el orden social representado y cuestionado en cada una de estas. Al focalizar la imagen mariana
en un aspecto especifico de su relacion con la prostitucion (produciendo como en El
Abanderado el abandono materno o bien ensalzando la pureza e integridad de Carmen en
Chanfarcillo), cada obra construye y expresa un orden determinado del mundo frente al cual la
nueva Virgen se alzard, ya sea reafirmandolo —como la Pepa de Oro— u oponiéndose a este
—como Carmen—. Asi, estas Virgenes se prestardn para realizar el cuestionamiento de la
realidad y del orden social representado, de modo que Carmen se erguird como el referente
méaximo de las fuerzas renovadoras que buscan transformar el mundo violento que rige
Chanarcillo y Pepa, por su parte, se consolidard como una expresion y producto del orden

social mercantilizado al que se enfrentara el Abanderado en su transformacion espiritual.

En la conformacion de estas figuras marianas, llama la atencién que ambas Virgenes
son concebidas, en mayor o menor grado, a partir de los imaginarios sociales y culturales del
mundo popular chileno, de modo que su encarnacién recae en mujeres marginales que estan
inscritas dentro de los 6rdenes sociales que rigen a los ambientes populares retratados y que,
incluso, son victimas de estos. En Acevedo, este punto ird incluso mas alla, de modo que en
sus afanes por representar la cosmovisién propia del pueblo chileno utilizard el mismo
imaginario popular mestizo que lo caracteriza (donde el marianismo y la figura de la virgen
tienen gran importancia) para reformular la imagen de la Virgen a través de Carmen, de tal
modo que esta surgird y enmarcara su actuar en la religiosidad popular y la supersticion propia
de este. A partir de alli, Carmen se construird de manera similar a la forma en que son
construidas el general de las Virgenes en nuestro continente —como advocaciones mestizas en
las que la figura mariana recaerd en mujeres populares que impulsaran veneracion y serviran
de guia a la lucha de los pueblos—, lo que le permitira alzarse dentro del imaginario popular
que envuelve a la obra como una Virgen proclamada y consolidada, la Virgen de los mineros

que ira guiando a los personajes a lo largo de la obra. Heiremans, en cambio, autor que a
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diferencia de Acevedo es un cristiano devoto y un individuo ajeno al mundo marginal que
representa, si bien también encarnar a su Virgen en una mujer del pueblo, sentara las bases de
su figura mariana en el correlato biblico que sirve de fundamento para el total de su obra,
estableciendo a partir de este (y no de la religiosidad popular en si) la inversion de la Virgen

tradicional.

Si bien ambas obras comparten un modo general de construir y presentar sus figuras
marianas, las diferencias entre estas Virgenes responden a los propositos particulares de sus
respectivas obras y del del teatro de cada autor. De tal modo, el centro a partir del cual se
construiran las Virgenes variara en cada obra en funcion de los aspectos de la realidad que se
busca denunciar mediante tales figuras marianas. En la critica a un mundo carente de
espiritualidad, Heiremans postulara una Virgen que serd simbolo de aquella realidad centrada
en la materialidad y el dinero, cuya imagen contrasta con el Ilamado final a la trascendencia
que se realiza en la obra a partir del viaje del Abanderado de tal forma que, incluso, potenciara
los efectos que esa busqueda de un valor superior posee tanto para el bandido como para los
espectadores/lectores de la obra. Acevedo, por su parte, en la denuncia social a las injusticias
que afectan a la clase obrera, conformara una Virgen a partir de la cual postula la superacion

del orden social violento y viciado que envuelve al mundo minero chileno.

Si consideramos la importancia que una figura como la Virgen posee en nuestra cultura
latinoamericana, la presencia de trasformaciones de su sentido tradicional como la que
encontramos en las dos obras analizadas son sumamente significativas, sobre todo debido a que
estas reelaboraciones se orientaran hacia la postulacion de una transformacion social. Al
respecto, resultan relevantes las observaciones que Juan Villegas realiza sobre la eleccion de
ciertos tipos humanos como referentes para la conformacion de personajes en el teatro y la

literatura, en cuanto:

“la seleccion de agonistas se vincula ideologicamente con el sistema de valores del grupo
productor del discurso teatral y el destinatario del mismo. Describir el discurso teatral chileno
desde esta perspectiva hace posible postular que la seleccion y configuracion de los personajes
teatrales constituyen un indicio de las trasformaciones ideoldgicas de los grupos sociales
asociados con el fenébmeno teatral (...) y especialmente un indicador de los intereses politicos

del grupo productor dentro del contexto nacional” (85).

Bajo tales ideas, y considerando el contexto de profundos cambios sociales, culturales y

politicos que envuelve a ambos autores en sus respectivas épocas, no resulta ya extrafio que
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ambas obras rescaten una figura tan consolidada en nuestro imaginario como lo es la Virgen
para reinterpretarla y transformarla en funcion de sus propios intereses; estas reformulaciones
marianas seran, precisamente, reflejos de las trasformaciones ideoldgicas vividas en el Chile
de la época, focalizadas a partir de los intereses politicos y sociales propios de cada autor para
conformar una nueva imagen de mundo que permitira criticar la realidad nacional a partir de la
representacion del mundo marginal que se hace en las obras. Cada Virgen, por tanto, se
construird como una figura que esta intimamente relacionada al cuestionamiento del orden
social representado, de tal modo que, incluso, entregara una base a partir de la cual se postulara
la renovacion del mismo, ya sea estableciendo un referente positivo que se presenta como el
ideal a seguir para la transformacion social —tal como Carmen en Chafiarcillo— o, al
contrario, conformando una anti-Virgen que expresara todo lo que estd mal en ese mundo y
que se constituye, por tanto, como un contrapunto a la renovacion planteada —como la Pepa
de Oro en El Abanderado—.
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