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TEATRO

1
Jurio DurAN CERDA

El Alcalde de Zalamea, representada por el
Teatro Experimental. Teatro Antonio Varas.
Direccién de Jorge Lillo.

Bastaria el estudio de El Alcalde de Za-
lamea, de Calderén, para tener una visidén
completa del teatro espafiol del periodo de
Oro. Su obra constituye una sintesis de la
evolucién del teatro que en Espafia comien-
za con Juan del Encina, sigue con Lope de
Rueda, entra en el cauce de sistema propio
y original, definitivamente exento de la pre-
ceptiva aristotélica, con Lope de Vega, y se
desarrolla y madura en Tirso. Calderén,
colocado a fines del periodo, recibe la he-
rencia y tradicién de los maestros, por un
lado, y, por otro, es el altimo espectador
del panorama histérico de la Espafia impe-
rial, momento en que ya la raza habia ren-
dido lo mejor de sus energias y el genio
peninsular habia mostrado, en mil acciones,
su honda y garruda entrana.

La posicién del autor de La vida es suefio
es, pues, excepcional. De aqui que su obra
posea el valor de compendio de los esfuer-
zos por lograr una técnica expresiva, y el
valor de resumen y depuracién en materia
de temas y determinacién de conceptos.

De otra parte, Calderén estaba también
en una posicion desmedrada. A la sazén
—segunda mitad del siglo XVII— tanto la
bisqueda de recursos de expresién como la
de una temdtica original estaban practica-
mente agotadas. Producir algo igual a lo
existente, ya era cosa seria. Superarlo era
un esfuerzo de todo punto de vista mila-
groso. Y Calderén alcanzé esa egregia cum-
bre.

Estas circunstancias, junto al proceso de
desintegracién politica, justifican el adveni-
miento y auge del barroco, que en lo fun-
damental es como una tendencia a superar
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la madurez, afin que determina la exage-
racién y el recargo con que suele ahogarse
lo esencial y sustantivo.

Como todo el arte de la época, la obra
de Calderén se vié afectada por el barroco
imperante, lo que se observa principalmente
en sus obras simbélicas.

Sélo El Alcalde de Zalamea, del ciclo de
los dramas tragicos, segin la nomenclatura
de Menéndez Pelayo, se libera de la tirania
desvirtualizadora del barroco, asi en lo for-
mal como en la concepcién de fondo; la
obra compendia todas las excelencias de
Calderén.

Conforme a este razonamiento, se conclu-
yve que E! Alcalde de Zalamea es la obra
cumbre decl teatro espafiol del periodo aureo.

Gran acierto ha sido, entonces, la deci-
sién del T. Experimental de la U. de Chile,
de incluir en su programacién de la presente
temporada la produccién escénica de esta
obra. Bajo la direccién de Jorge Lillo, quien
también desempena el papel de don Alvaro
de Ataide, con vestuario de Guillermo Na-
fiez y musica incidental de Celso Garrido
Lecca, se estrend a principios de agosto. Los
personajes centrales han estado a cargo de
Agustin Siré (Pedro Crespo), Roberto Pa-
rada (D. Lope de Figueroa) y Marés Gon-
zalez (Isabel).

El Teatro Experimental es, indiscutible-
mente, una de nuestras mayores conquistas
culturales, y cada chileno debe cuidar su
existencia y promover su desarrollo. Inspi-
rados en estos altos propésitos y con animo
de contribuir de alguna forma a acumular
elementos de juicio aprovechables en la su-
peracién de nuestro primer conjunto tea-
tral, nos hemos atrevido a analizar —obje-
tivamente segiin creemos— este importante
estreno.

El ingente esfuerze del T. E. no logré
expresar cabalmente la joya calderoniana,
por razones que procuraremos examinar mas
adelante, imputables fundamentalmente a la
errénea concepcién del director de la obra.
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Sin embargo, dentro del especticulo total,
se destaca la musica incidental como uno
de los mas valiosos elementos. Intenté apo-
yar el sentido realista y sencillo de la pieza
y prestar énfasis a los momentos liricos y
apacibles asi como a las escenas de épica
grandeza. Es digno de hacerse notar la gra-
ta melodia de la cancién Las flores del ro-
mero, nifia Isabel que posee todo el sabor
de la serenata sentimental y de fresca raiz
popular romancesca.

El tratamiento general esti llevado con
un ritmo monocorde y en el que se acusa
s6lo un dinamismo externo de velocidad en
los movimientos y en la misién del texto.
Hay una premura que no deja tiempo a la
profundizacién ni a la elaboracién de ma-
tices. Parece que la direccién hizo caso omi-
so de la clara estructura formal de la obra,
es decir, no advirtié6 la composiciéon en sec-
ciones o movimientos que el autor cuida,
tal como el musico, poniendo esas secciones
en determinado metro, de acuerdo a la in-
dole dramitica de ellas. Calderén seguia el
uso recomendado por Lope:

Acomode los versos con prudencia
a los sujetos de que va tratando.

Asi es como la obra rompe en livianas
redondillas en boca de los graciosos y sol-
dados, para trocarse en romance en la esce-
na —mutilada en la presente versibn— de
Don Mendo y Nufio. La estratagema para
violar el refugio de Isabel estd tratada en
stlvas, forma justa por su frondosa y des-
mafiada estructura para crear el conflicto.

Y el acto I termina con otro romance, me-
tro castizo, adecuado al encuentro de los dos
mas castizos tipos espafioles, Pedro Crespo
y D. Lope de Figueroa. Esta sabia manera
de vitalizar cada sector de la pieza brinda
una excelente oportunidad para imprimir
un ritmo musical que va en consonancia con
el crescendo dramdtico, con el rio interior
del drama.

Otro factor que contribuyb a restarle au-
tenticidad al especticulo fue el arbitrio, un
tanto ligero tratandose de una pieza tan aca-
bada como El Alcalde de Zalamea, de mu-
tilar el texto. En las obras de Calderén se
advierte una técnica general: los personajes
secundarios sblo se presentan para realzar a
los centrales. Asi se ve en el Segismundo de
La vida es suefio, en el Principe Fernando
de El Principe Constante, en el Herodes de

El mayor monstruo del mundo, por ejem-
plo. Pero en El Alcalde Calderéon no siguid
esta norma; se propuso construir una obra
realista, y en la vida real todos los perso-
najes desempefian una funcién importante.
Los cortes mas enojosos se refieren a La
Chispa y a la pareja D. Mendo-Nuifio. Tal
como ellos aparecen en la versién que co-
mentamos, no justifican su existencia en el
escenario. La obra se desarticuld, se desequi-
libré. Esta misma razén les dispensa de la
falsedad de su interpretacién.

La pareja Rebolledo-La Chispa constitu-
ye la manifestacién viva y la personalizacién
de la masa informe de los tercios que crea-
ron el imperio donde no se ponia el sol. La
pareja D. Mendo-Nurio es la expresién de
toda la picaresca cervantina, es una critica
a la hidalguez que decaia como institucién,
y dentro del juego escénico marcan un con-
trapunto del hidalgo con titulos venido a
menos frente al villano Crespo, que resulta
de mayor enjundia hidalga aunque sin titu-
los. Esta precaria base no permitié a Raquel
Luquer como La Chispa y a Francisco
Martinez como D. Mendo entender sus
personajes.

Y para terminar con el motivo de las
omisiones, es interesante referirse a la supre-
sién del cuadro que remata la tragedia que
le dié el titulo a esta historia verdadera,
en la primitiva edicién de 1651 de El ga-
rrote mds bien dado; nos referimos a la falta
que hace el ver la consumacién del acto de
justicia y el honor vengado en don Alvaro
ejecutado en el garrote. No es satisfactorio
el recurso empleado en que sélo se lo mues-
tra hacia un lateral.

No quisiéramos seguir adelante sin refe-
rirnos brevemente al trabajo interpretativo
de las figuras centrales. Comprendemos que
la interpretacién de personajes de la talla de
Pedro Crespo no es cosa sencilla; compren-
demos también que es cémodo enjuiciar con
rigor una actuacién de esta naturaleza vy
medir la distancia que pudiera separar la
monumental creacién calderoniana de un
honrado esfuerzo por alcanzarla en una
actuacién escénica. Pero todo sea dicho con
el mejor 4nimo de querer ver mas claro,
maxime cuando ning(in juicio critico tiene
valor definitivo. Agustin Siré es un actor
con mucha experiencia y estudioso de cada
uno de los tipos que le ha correspondido
interpretar. Dificilmente se encontraria en
nuestro ambiente otro actor que pudiera



CRITICA DE ARTE

253

asumir la responsabilidad que le cupo. Pero
Siré posee recursos expresivos que, aunque,
efectivos en clertos papeles, aqui resultan
limitados y esterotipados, fuera de una voz
un tanto ingrata con la que a menudo se le
siente batallar. Echamos de menos una com-
posicién de mayor profundidad humana
—no tanto simbélica— en su versién de
Crespo. Vimos un villano con modales de
cortesano, lo que le resté vigor interno; el
tono socarrén e irénico del personaje pare-
cié poco acusado.

Don Lope de Figueroa es otro de los per-
sonajes proverbiales del teatro clasico espa-
fiol. Roberto Parada di6 una versién dis-
creta; domina el verso y conoce sus secretos
eufénicos, pero le falté el empaque cortante
y marcial de la réplica y el ademdn, propios
de un veterano de las campafias militares.

Don Alvaro de Ataide, como capitin del
Rey, es de la mas fina y castiza estirpe his-
pana, de esa estirpe que daba soldados heroi-
cos y frailes misticos, distorsionada ahora y
engreida por los fueros militares. Jorge Lillo
no comprendié este fundamento o no posee
las condiciones para tomar tamafia respon-
sabilidad; su don Alvaro se presenta sin cla-
se, a pesar del riquisimo traje y otros atuen-
dos; su voz es fria y exenta de matices: no
aprovechd aquel hermoso romance En un
dia el sol alumbra, cuyo tema parece que
Calderén lo tenia en gran estima; lo vemos
en la Jornada II de La Nifia de Gomez
drias, en boca de don Goémez, personaje
similar a don Alvaro, ambos de notable as-
cendencia donjuanesca. El comportamiento
del intérprete del agil y elegante capitin
posee una rigidez de madera, con ademanes
elementales, refiidos con el barroco impe-
rante en la corte; cuando alza las manos,
siempre lo hace como llevando una bandeja
que sube y baja mecanicamente.

En cuanto a las mujeres, llama la aten-
cién que no se haya realizado algin empefo
por conferirles algin caracter. No se esta-
blecié el marcado contraste entre Inés, li-
viana y lopesca, e Isabel, tipica mujer cal-
deroniana, densa y profunda. En Inés fundié
Calderén el caricter de Leonor e Inés de
El Alcalde de Zalamea de Lope de Vega.
Ellas aparecen en esta versién mds como
damas de corte que como gentiles aldeanas.
El monélogo de Isabel en el acto IIT re-

quiere un trabajo mas esmerado.
En lo referente al vestuario cabrian tam-
bién observaciones de interés. Impresiona

como ropaje de la época, aunque no ade-
cuados, sobre todo el de las tres mujeres.
Los trajes de los soldados estan tratados
unicamente en colores primarios, con una
insistencia pertinaz de rojos y amarillos.
Aparecen todos muy nuevos y limpios, sin
schales de trajines en largas y bizarras cam-
pafias por tierras fragosas.

Pero, a pesar de las observaciones ano-
tadas, el texto de Calderén ha alcanzado al
piblico, lo que prueba que el El dlcalde de
Zalamea es una obra maestra a toda prueba.

En nuestro medio no hay otra compaifiia
teatral, sin embargo, que posea los recursos
capaces de producir una versién de la obra
mas significativa del Siglo de Oro espafiol.
La iniciativa del Teatro Experimental es
respetable y digna de toda consideracién.
Asi lo ha entendido el pablico —sobre todo
los estudiantes— que ha llenado a diario
la sala del Antonio Varas.

2
HEerBERT MULLER

La Casamentera, de Thornton Wilder. Tea-

tro de Ensayo de la Universidad Catdlica;

direccién de Eugenio Dittborn; escenografia

de Carlos Johnson; vestuario de Dittborn;

traduccién de Hernan Letelier e iluminacidén
de Gorigoitia.

Esta es la obra mas débil que le conoce-
mos a Wilder. Dividida en cuatro actos,’
mantiene el interés del espectador a duras
penas gracias a que la trama —ingenua has-
ta la lesura— presta esporidicas oportuni-
dades a los actores para que repasen algu-
nos recursos y situaciones de alcurnia ele-
mental. v

La obra trata de un grupo de personas
que quieren casarse y ¢ue s€ casan tras ven-
cer dificultades tan arduas como darle vuel-
ta las paginas a un libro de cuentos de ha-
das. El ambiente es norteamericano a mas
no poder. Los personajes nos resultan es-
pantosamente buenos y sus problemas de
una intrascendencia tal que los actores pa-
recen nifiitos obligados a usar pantalones
largos.

El autor, tal vez comprendiendo la vacui-
dad de su obra, ha intercalado en ella algu-
nos monodlogos moralistas dirigidos directa-
mente al piablico. Estos monédlogos estin



]
:
x’
]
)
k

254

ANALES DE LA UNIVERSIDAD DE CHILE

destinados también a dar a lucimiento a los
actores, pero terminan aburriendo.

Es posible que la Gnica razén para que
Wilder haya escrito La Casamentera sea dar
en-el gusto a alguna compania de teatro del
viejo cufo, compuesta por divos, para que
cada cual tenga su papel.

Pero para que el Teatro de Ensayo la
haya ofrecido al ptblico no hay justificacién.

Sabemos que Thornton Wilde emplea en
sus escritos un lenguaje llano, sin complica-
ciones, familiar; con este lenguaje logra be-
llisimos efectos poéticos.

En este caso la traduccién es tan mala,
que destruye el efecto buscado por el autor.

La Casamentera, como obra, no tiene ni
la humanidad ni la ternura ni el humor de

Nuestro Pueblo, La Larga Cena de Navidad |

y Las Reinas de Francia.

Creemos que la direccién de Dittborn fué
equivocada. La trama ofrece situaciones ar-
chiconocidas y farsescas. La Casamentera es
una farsa, no una comedia. Hay personajes
que se esconden bajo las mesas, en los ro-
peros; hay parejas que comen en un restau-
rante separadas por un biombo y gente que
pierde la cartera con dinero para que un
borracho la encuentre y se la dé a otra gen-
te que ha llegado a comer sin llevar dinero,
y hombres que se visten de mujer y cocheros
que conducen a la gente contra su voluntad
a los lugares mas extrafios. ..

Dittborn se mantuvo en el ritmo de la
comedia, y en este camino no logré ninguna
fluidez. Las escenas resultan tartajeantes,
separadas las unas de las otras por caidas
demasiado notorias.

La escenografia de Johnson, muy de
acuerdo con el vestuario de Dittborn, sirvié
para mostrarnos su buen gusto y su ingenio
para solucionar los problemas que presen-
tan los escenarios demasiado pequefios.
Creemos que en el cuarto acto merecia los
aplausos del publico.

Al conjunto del Teatro de Ensayo le fal-
ta homogeneidad. Venidos sus actores de
diversas escuelas, de diversos grupos teatra-
les o radiales, se diferencian demasiado los
unos de los otros y dan la sensacién de per-
tenecer a distintas nacionalidades. Hablan
distinto, se mueven distinto; son ajenos to-
talmente.

En la Casamentera hay un solo grupo
que actia como conjunto: Mario Septlve-

da, Myriam Thorud, Nelly Meruane (con
un horrible maquillaje en los ojos) y Char-
les Beecher. Este grupo se las entiende muy
bien con Mario Montilles y con Gabriela
Montes, asimismo con Fernando Colina.

Justo Ugarte, Anita Gonzilez y Teodoro
Lowey son divos, cada cual.

Sergio Urriola y Teresa Molinari pare-
cen del mismo curso.

Aliro Vega hace lo que puede desde su
soledad.

Segun me decia alguien que vié esta obra
en EE. UU,, el papel de Dolly Levi (Anita
Gonzilez) era encarnado por una actriz que
hacia gala de su locuacidad, imprimiendo
un ritmo endemoniadamente rdpido. Aqui,
Anita Gonzidlez se condujo con su habitual
desenvoltura, aunque debemos reprocharle
~—a ella o al director— el que siempre es-
tuviese vuelta hacia la platea.

Justo Ugarte, en su mondlogo, muy bien;
no asi en los didlogos, en los que se com-
portd tieso y monofacético.

Teodoro Lowey hizo un papel extrafo,
distinto, muy distinto a los que antes le’ ha-
biamos visto y tuvo momentos notables, so-
bre todo al presentarse. .

Mario Montilles caracterizé a un pelu-
quero y al cochero con su habitual solvencia.

El progreso de Myriam Thorud es evi-
dente. Se movié con mucha elegancia, im-
primié gran simpatia y ternura a su perso-
naje y su relacion con Nelly Meruane fué
tan familiar como era de desear.

Charlie Beecher tuvo a su cargo el instan-
te en que la obra mais se acercé al espiritu
de Wilde: el brindis; alli, si hubo ternura.

Quien en realidad sobresalié claramente,
quien rayb a gran altura fué Gabriela Mon-
tes. Logré una de las actuaciones méas ex-
traordinarias que se hayan visto en los es-
cenarios chilenos en los Gltimos afios, encar-
nando a una vieja un tanto lunitica, con
absoluta propiedad.

Thornton Wilder declaré recientemente
que sus obras son ‘“cheques en blanco a los
que el director y los actores dan su valor”.
Si, valedera declaracién para sus obras an-
teriores. No para ésta.

Afortunadamente el Teatro de Ensayo nos
tiene prometido como préximo estreno El
Asesinato en la Catedral, donde, esperamos,
nos resarcird con creces.
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ARTES PLASTICAS

EnriQUE LIHN

Exposicion Enrique Zafiartu. Sala de Arte

del Instituto de Extensién de Artes Pléasticas

de la Universidad de Chile. Del 6 al 18
de agosto de 1956.

Enrique Zafiartu nos remite con sus cua-
dros y grabados a un mundo en que del
arte, sometido a todos los estimulos, se es-
pera lo peor y lo mejor de la existencia: una
visién de lo que hay en ella de mas intole-
rable, a la vez que la energia necesaria para
sostener esta visién, sin ceder a sus solicita-
ciones. Hablariamos de conocimiento, lim-
piando este concepto de polvo racionalista vy,
mas estrictamente, de un saber schelleria-
no, de salvacién, que el hombre moderno
busca no sélo en sus filosofias apasionadas,
sino también en un arte que nunca las ha
contagiado tanto ni ha sido tan contagiado
por ellas, como en nuestra época.

En suma, hay que convenir en primer tér-
mino en que este pintor es un hombre que
piensa plasticamente y en que su pensamien-
to va derecho a los Unicos problemas que
puedan interesar a una época critica: cues-
tiones de vida o muerte. Y esto, sin servirse
de la pintura como de un vehiculo de las
ideas, en las antipodas del arte programa-
tico, entregado de lleno a su oficio.

El temor de hacer literatura sobre la pin-
tura vuelve a apoderarse de nosotros al en-
frentarnos con una obra que se presta admi-
rablemente al capricho de las corresponden-
cias, interpretaciones y trasposiciones. De la
atmésfera de entusiasmo y aun de sorpresa
que dicha obra ha creado en torno suyo,
conviene defenderse pensando en el error
en que suelen caer los simples comentaristas
y criticos de arte cuando creen llegada la
ocasién de dar rienda suelta a sus impulsos
literarios y filos6ficos. En procura de ele-
mentos de juicio y documentacién hemos re-
currido, entre otros textos, al Surrealismo en
la Pintura, tomando el peor de los caminos.
André Breton es, desde luego, un poeta que
escribe admirablemente, pero en su método
de investigacién o en su brillante y delibe-
rada falta del mismo se echa de menos esa
forma mas modesta de abordar el arte con

la relativa objetividad de un observador no
sélo atento a las reacciones que el objeto le
provoca. La mas grande de las perogrulla-
das vuelve a flamear ante nosotros como
una senal de peligro: una pintura es ante
todo ... una pintura. Esta férmula ha sido
expresada en todos los tonos, de manera in-
geniosa, profunda o elocuente. Recordemos
—decia Maurice Denis— ‘“‘que una pintura
antes de ser un caballo de batalla, una mu-
jer desnuda o cualquier anécdota, es esen-
cialmente una superficie plana cubierta de
colores ordenados en cierto modo”. Esta fra-
s¢, dedicada admonitoriamente a quienes se
obstinan en desentranar el tema de una pin-
tura como el punto de partida para llegar
a la comprensién de ella, es también un lla-
mado de atencién que conviene escuchar
antes de lanzarse en la especulacién, en la
literatura sobre el arte, en la poesia con mo-
tivo de la pintura. Prudente en su lucidez,
el exisencialismo ha dado, por boca de Sar-
tre, una respuesta negativa a quienes lo in-
terrogaron sobre la existencia de una poesia
y una pintura vinculadas a su pensamiento,
dirigidas por él, creadas para transparentar-
lo. Los colores y las lineas pertenecen a otra
esfera que la del lenguaje de los signos. La
bisqueda del mensaje de una obra como
medio de aprehenderla no es una actividad
menos torpe que la de quienes no entienden
nacda de una pintura mientras no descubran
en ella los elementos figurativos y asocien
a ellos determinadas representaciones.
Cuando hablamos de la problemética de
la obra de Zanartu, aludimos a los obsticu-
los que él y su generacién han debido salvar
para integrar el Surrealismo al movimiento
de renovacién estrictamente pictérico, de
espaldas a la literatura. Esto por una parte.
Por otra reconocemos en él a un hombre
de nuestro tiempo que lo expresa con rigu-
rosa sujecién a los medios propios de su arte.
No se puede hablar de éste como si no se
tratara de una aventura en la que el ser se
compromete integralmente. Las esferas se re-
flejan unas a otras. La pintura de Zafartu
se comprende mejor cuando el espiritu de
su época nos ha sido revelado en el mayor
nimero de planos posibles. La lectura de
una obra de Camus, por ejemplo, puede
darnos mas luces sobre él que un acabado
estudio sobre el mas notable de los artistas
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finiseculares. Pensamos en esa historia Gnica
de la cultura, ideada por Valéry, en la que
un artista podria aparecer como el repre-
sentante cabal del pensamiento de su época.
Leonardo, Rembrandt, Ingres, etc.

No es el caso de agregar en esta lista a
Zanartu. El elogio seria desmesurado. Pero
de la promocién de pintores a la que per-
tenece y con quienes se embanderiza, acaso
pueda senalarse, en el porvenir, a alguno
que fepresente, con plenitud, lo que la mi-
tad del siglo veinte serd a los ojos del futu-
ro. Un artista que haga resonar en su obra
las contradicciones de su época. Sobre un
fondo materialista de extraccién idealista y
romantica, el tejido de temas de nuestro
tiempo . . .

He aqui algo que podria parecer una no-
vedad. En declaraciones, Zafiartu se con-
fiesa realista. sRealista?

La pintura tiene una historia a la que
hay que acudir cuando se habla de un pin-
tor. ¢Repercuten en ella todos los fenéme-
nos operados en el campo econémico y so-
cial? No, si se quiere postular un determi-
nismo excluyente. El arte tiene su propia
historia. Lo mejor de ella puede parecer aje-
no al momento por el que “toda” la historia
atraviesa. A los artistas de avanzada se les
reprochard una actitud marginal que hoy
en dia, nos arriesgamos a decir, no adoptan
ni en su mayoria ni en su minoria. Se los
acusard de individualismo. Pero que se bus-
que —dentro de la historia del arte contem-
poraneo— a alguna personalidad que reivin-
dique para si la posicién marginal del indi-
vidualismo romantico y no se encontrard a
nadie que no haya creido luchar por la ob-
jetividad que rompe las barreras entre el
creador y el espectador. En tal empefio, es
este Ultimo el que ha quedado rezagado y
las formas de intencién mds objetiva que la
pintura ha conseguido crear, cifiéndose més
y mas a sus propios medios, se le aparecen
como herméticas, ininteligibles y subjetivas
en grado sumo. Se ha llegado a un punto
en que el artista y el conocedor del arte son
los unicos en comprender al artista, porque
nadie mas sabe en qué sentido hay que
comprenderlo.

Cuando Zafiartu se declara un pintor rea-
lista, nadie de entre los profanos dejard de
pensar que se estd burlando del piblico di-
ciendo una cosa por otra. Aunque en verdad
no se conoce, que nosotros sepamos, una so-
la escuela de pintura realista —hay el rea-

‘lismo magico, el realismo social, etc.—, se

hace dificil aceptar un espécimen tan subje-
tivo del mismo como el que Zafiartu nos
propone en su obra. Antes se lo tomard por
un abstracto que no ha logrado eliminar de
su pintura algunos connatos representativos.
Pero si la pintura abstracta de primera ma-
no no es subjetiva en el sentido de una eclo-
sién emocional del yo (como en el expresio-
nismo y el fauvismo) no lo es tampoco una
que, como la de Zanhartu, se empena en
despojar sus emociones de toda carga sen-
sorial y sentimental.

Pero una pintura en la que no se repre-
senta nada o casi nada, puede ser mucho
miés rcal que la mas minuciosa de las repre-
sentaciones y, en ronsecuencia, mis huma-
na. La realidad, eu este caso, residiria mas
en el sujeto que en ¢l objeto, mis en el
hombre que en su contorno. Y se la alcan-
zaria antes por un proceso de autorrefle-
Xi6n que a través del conocimiento empirico
en que se apoya, en mayor o menor grado,
el arte figurativo.

" Si disociamos adecuadamente la idea de
realismo de todo resabio naturalista, si
aceptamos la posibilidad de una pintura
realista vacia de formas y colores naturales,
comprendemos que el arte abstracto es sélo
una zona, acaso la menos rica en que el
hombre puede expresarse sin recurrir a di-
chas formas y colores y alcanzar una objeti-
vidad de la que el arte de los “periodos es-
paciales” (preocupados en captar la reali-
dad sensorial y racionalmente), como los
lama Albert Gleizer, se apartarian siguién-
dola por un camino equivocado: la observa-
cién del natural. Si recurrimos al mads cita-
do de los casos —Mondridn, como ejemplo
de pintor abstracto— veremos que, de su
sentido del arte, no se halla trazas en la
obra existencial de Zanartu, llena de senti-
do dramitico. De aquel se puede pensar
que quiso crear un mundo absolutamente
inédito, capaz de elevar, al hombre, por en-
cima de sus circunstancias, a un plano de
beatitud y de equilibrio similar a aquel en
que, lo suponemos, se mueve la ciencia pu-
ra. Zafartu, en cambio, pretende hacerlo
descender hasta el punto donde, esquema-
tizado por su angustia, se confunde apenas
visible, deshecho, transparente, con la natu-
raleza revelada en su hostilidad y en su
desorden.

Zanhartu ges un pintor verdaderamente
surrealista? Bretén habla extensamente en el
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libro arriba citado, de Matta. Este no es
el Gnico artista joven que ha abandonado
¢l método de los Ernst, Dali, Tanguy, etc.,
para seguir el suyo propio sin apartarse de
ellos en su propdsito. Zahartu y Matta tie-
nen mucho que ver el uno con el otro. Cier-
tos procedimientos les son comunes —habria
que hablar aqui de recursos técnicos—. Lo
gue importa es su comn abandono de la
imagen por el simbolo —como diria Herbert
Read—, de su tendencia comin a develar
sus vivencias sin mediatizarlas figurativa-
mente. Ambos se encuentran en el polo
opuesto del constructivismo, en una zona
fria y quemante, donde se les ve trabajar
en la exhumacién de un mundo primordial.
Pero, por lo que se nos alcanza, Matta esta
mas en la linea psicolégica seguida por sus

antecesores, freudianos confesos. Su pintura *

se nos aparece como un documento similar
a la escritura automadtica en la que el indi-
viduo procede como en el suefio a descar-
garse de sus contenidos inconscientes. La
imaginacién poética de Matta es poderosa
y, aunque se cuide de subordinar a ella su
inspiracién manifiestamente pictérica, en la
eleccién de los titulos de sus obras, a los que
parece conceder una gran importancia, cae
en ese juego de correspondencias entre la
literatura y la pintura, a la manera de Mas-
son, por ejemplo, que nos parece atenta-
toria contra la una y la otra.

Zafiartu es menos imaginativo y subjetivo
que su brillante amigo y compatriota. Mas
pintor acaso, menos roménticamente intere-
sado en la apasionada confesién de su indi-
vidualidad. Los dos se empefian, por otra
parte, en revelar una realidad colectiva y
creen encontrarla en la idea de lo americano
que no es raro hayan mixtificado en cierto
modo, dada su condicién de voluntarids
exilados. Arriesgamos una opinidén: Zafartu
es un intérprete mas fiel que Matta de esa
realidad, menos europeo en la formacién de
su caracter.

En su pintura se advierte, en primer tér-
mino, la lucha habil de un hombre con la
materia que lo expresa, como si no quisiera
rebasar los limites de ésta y se encontrara a
sus anchas entre ellos. Un cuadro suyo es el
producto de toda suerte de procedimientos
destinados a hacer rendir al miximum ins-
trumentos y materiales, beneficiindose con
las sugestiones que unos y otros le hacen en
el curso de su trabajo. Es el modo artesanal
de proceder, que Henry Moore se enorgu-

llece en seguir: una ilustracién préactica de
la teoria de Semper que se aviene al arte
en sus formas o intenciones primitivas.

Los manchistas franceses (Wols) y ame-
ricanos pueden haberle ensenado a gustar
del cuadro que se realiza en la tela antes
que en una idea previa del mismo, y es pro-
bable que los siga hasta cierto punto par-
tiendo de las sugestiones que le hacen sus
primeros contactos con ella, impremedita-
dos, como quien interpreta una limina del
test de Rorchard. Luego organiza delimi-
tando las formas vagamente antropomorfi-
cas que escinde nitidamente en determina-
dos puntos para continuarlas luego. Todo se
resuelve en una nitida confusién de planos,
formas, lineas y colores. A diferencia de los
manchistas, sabe lo que quiere sugerir y su
obra deja de ser, a medida que cristaliza,
un llamado de una subjetividad a otra. Tie-
ne ella a la par que la pesantez de la mate-
ria y la voluntad que ésta le imprime, el
brillo de una idea indisociable de su expre-
sién visual.

Luts DrROGUETT ALFARO

Pintura de Sergio Montecino Montalva.

En visperas de su viaje a Italia acaba de
exhibir en el Instituto Chileno-Britinico de
Cultura, el pintor osornino Sergio Monteci-
no Montalva. No ha sido ésta la dnica- oca-
siébn que hemos tenido de escribir sobre su
obra, pues en 1954 sefialibamos que su arte
trae en sus alforjas una dosis de lirismo, de
poesia que madura, que estd pronto a en-
tregarlo todo, arrebatadoramente. Pero, sin
que sea nuestra intencién de aprisionar las
constantes de su oficio, es demasiado eviden-
te que €l se realiza sin apego a teorias de
escritorio que desmadejen el hilo lirico de
su conducta artistica, su sabroso y no dis-
criminado acto de vibrar ante el color en
un rapto integral de sensualismo refinado.
A su impulso mis decantado Montecino
transfigura el paisaje del sur en luminosas
sintesis, en cuyo seno los cielos nacarados,
los verdes tan suyos logran una personali-
dad, una identidad bien diferenciada en
la variedad de verdes del paisaje surefio.

La pintura de Sergio Montecino ha alcan-
zado en ésta su primera época una madurez
expresiva que, y seguramente, al contacto
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del mundo europeo incursionard una vez
més por una bdsqueda signada por la au-
tenticidad, pues sabemos que Montecino no
practica el equilibrio artistico en la cuerda
floja de las mixtificaciones pldsticas. Su evo-
lucién ha de tener el desarrollo natural de
su sensibilidad bien afinada y de su inteli-
gencia alerta. La campifia romana, la ma-
ravilla del mar latino, el sol mediterraneo,
la naturaleza en renacimiento perpetuo, la
presencia de los primitivos, de los cldsicos,
conmoverdn su pupila aguzada en un ejer-
cicio de mis de quince afios de aventura y
descubrimiento de los motivos de su tierra
natal. Esa tierra natal vista en relaciones
inéditas en la unidad de su obra.

Hacia falta este viaje a Europa del joven
pintor chileno, ello importa en una hora en
la que se reclama por una ordenaciém no
bastardeada en especulaciones artisticas cu-
ya eficacia se hace inefectiva sin el talento,
sin la dedicacién severa, sin la seleccién y
también sin la fidelidad a los intimos im-
pulsos del artista.

Montecino Montalva ha sabido regocijar
su arte en el goce puro del color por el co-
lor; la fidelidad de temas a su tierra de ori-
gen no es otro que el impulso natural de
fundirse a los elementos en cuyo centro el

color reina como una llama de crepitantes’

azules, de rojos distribuidos en mdgica su-
cesién de ritmos entre verdes o blancos
transfigurados. Arte el suyo sin la arquitec-
turacién mecanica que dosifica la gracia,
que esteriliza el talento. Arte el suyo que
retoza en medio de una-selva de audacia
fauvista-expresionista, sin el acibar de la an-
gustia, sin la problematica de decir su ulti-
mo mensaje metafisico en vias de la salva-
cién. Arte el suyo donde los bosquecillos
de poético boscaje a orillas de los rios nada
tienen de referencia geografica. Sin embar-
go, Montecino ha sabido ser fiel a la regién
que cobijé sus inquietudes de colorista; pero
esta fidelidad ha significado un desdobla-
miento del paisaje, mejor dicho, un enri-
quecimiento de la tierra y sus drboles a ma-
nos de una iluminacién interior de los co-
lores que Montecino ha robado al celo de
la naturaleza. Arte mdigico el suyo, pues
en ello Montecino no ha vacilado en entre-
garse en totalidad, sin regatearle a sus pro-
pios deseos de colorista apasionado el fuego
del pincel hedonista.

En esta altima exposicién que hace en
Chile antes de su partida, el pintor abre

otra vez sus cielos nacarados, los abre como
si fueran a cuajar la Huvia bienhechora. Los
cielos de Montecino parecieran augurar no
la tempestad, ni el rayo, ni el viento; son
cielos que tamizan la luz; cielos que cus-
todian el resto del cuadro, que lo determi-
nan en sus resultados pictéricos. Suelen tc-
ner los cielos de Montecino mas personali-
dad que los terrenos adobados en abigarra-
dos verdes. En estos cielos, los azules esta-
blecen su primacia y hay una como armo-
nica determinacién de sus nubes que equi-
libran las formas huidas de los 4rboles.
Siempre nos ha interesado este oficio de
crear cielos en lo méas hondo de la labor ar-
tistica. Los cielos de Montecino participan
del misterio de ser esenciales en el total de
su obra.

Nos hemos referido a su obra paisajistica
y no con el dnimo de menospreciar el cul-
tivo de la figura y el retrato, arte en el que
Sergio Montecino ha alcanzado también
una diferenciacién notable en rclacién a los
que han profesionalizado el arte del retrato
sofisticado, carente de caricter, aunque si
pleno de ese discutido buen gusto. Las figuras
de Sergio Montecino, aun cuando le mueven
las ansias de aventurarse por el color puro,
logran una gracia espontinea, nimbandose de
sugestiva dejadez; estdn ahi viviendo por los
toques audaces a grandes planos de color
anaranjado, de un anaranjado luminico en
total reyecia por el resto de la tela, como
en esa muestra suya en uno de los cuadros
de la dltima exposicién. Figuras en posi-
cién estatica, de cuerpos alargados, en cuya
parte superior la cabeza minima se anima
de trazos rapidos, sin concesiones a un pa-
recido mas o menos convencional. Como en
el paisaje, las figuras son un pretexto para
ordenar, en formas diferentes, su fogoso li-
rismo; otras veces ha superado cierto desen-
freno en aras de un rigor plastico mas me-
dido. Su Autorretrato, una de las piezas mas
representativas de su arte, comprueba este
aserto. Lo mismo sucede cuando Montecino
pinta nifos: la gracia, el candor infantil
son captados en ripido dibujo que anima
de color entre una paleta deliberadamente
ingenua y juguetona.

Junto a su obra mis ambiciosa, de di-
mensiones también mayores, no olvidemos
sus pequefias telas, notas de color, sutiles
apuntes de fineza gris algunos, tocados co-
mo. por encanto; apuntes de color recrea-
dos en el taller, tamizados por el olvido
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del tema. Son pequefias obras que dignifi-
can su oficio de miniaturista que se goza
en el afiligranamiento del horizonte, de las
lomas lejanisimas. Marinas diminutas, bar-
quichuelos, playas asoleadas, nocturnos ver-
de-oscuros, y sus cielos, sicmpre sus cielos
compitiendo en la tela por una definicidén
mis precisa. Y todo esto realizado con un
dominio del éleo, de las posibilidades de
sus trasparenciag, de su plasticidad para
ceder a la intima vibracién del artista.

Alguna vez he visto al pintor en su taller
de la Escucla de Bellas Artes cumplir su
papel de transmutador con esa bonhomia
surefia que lo caracteriza. Con la paleta ple-
térica de las sustancias que Montecino ade-
reza en ese taller bajb la claraboya, espada
de Damocles pendiendo del tercer piso, pa-
jarera de temblores —y no de cielos— al
modo huidobriano; ahi, ‘acompafiado de un
estante repleto de libros y revistas de arte,
con algiun recuerdo de su viaje en afos pa-
sados al Brasil, un grabado de Portinari de-
dicado, acuarelas por todas partes, apuntes
a tinta china, aguadas, manchas de fina su-
gerencia o telas a la espera del milagro de
la transfiguracién definitiva; en el taller que
cobija sus cielos del sur, donde ordena los
verdes y desordena la anatomia rigida de
las figuras a su arbitrio; ahi Sergio Monte-
cino traslada a las telas esas invasiones de
color; las vivencias mas puras del sur.

Los alrededores de Osorno, las lomas de
Quilaczhuin, las cercanias del Rahue o del
Damas; los lugares de San Juan de la Costa,
se estilizan, caen en franca sedimentacién
poética; ahi agrega o quita; ahi distribuye
sus nociones de la tierra, la mide en color
como un lirico y no peca de un realismo
simplista, sin grandeza, minucioso y torpe.

Su viaje a Italia le ha de plantear una
vez mas el olvido de los pormenores de su
tierra, pero este olvido ha de fructificar en
esencialidades, pues una especie de nostal-
gia pictdrica por la tierra de origen le aflo-
rard en su obra europea; le dara ese soplo
de americanidad; esa sustancia teltirica se le
hard materia de su obra y tendremos, es
nuestro mayor deseo, un pintor en quien no
se ha de cumplir ese peligroso mimetismo
que en tantas circunstancias deforma o
pierde al artista; ese mimetismo en el que
naufragan tantos talentos que se asimilan
a la imitacién servil.

La personalidad, el temperamento de Ser-
gio Montecino Montalva no ha de perecer
en esa hermosa experiencia del viaje.

Exposicidn de Roberto Matta en Paris. Ga-
lerie du Dragon, 8 al 30 de junio de 1956.

El pintor chileno Roberto Matta, quien
reside en Parfs, expuso en la famosa Galerie
du Dragon —en la orilla izquierda del Se-
na— un conjunto de cuadros relacionados te-
mdaticamente, con el titulo Terres Nouvelles.

El critico Edouard Glissant escribié un
excelente estudio que se agregé al catdlogo
de dicha muestra, y del cual transcribimos
algunos parrafos:

“Al referirse a Matta hay que destacar en
primer término una conmovedora capacidad
de expresién. Se ha hablado de Morfologia
psicolégica, y parece que en verdad tal ha
sido el punto de partida de este pintor.

En su expresién existe gran parte de au-
tenticidad y a la vez de desafio a las reglas.
Para los espiritus apegados a la tradicién
puede llegar a parecer carente de sentido;
pero tal es la caracteristica esencial de la
pintura moderna, la que padece —y acep-
ta— que se la defina como inconsecuente
con tal de que no se la haga desviar de la
autenticidad a que pretende llegar.

En el caso de Matta, puede decirse que su
primer paso ha consistido en imprimir una
derivacién a la pintura. Desde sus comien-
zos le movié el deseo de presentar estados
de conciencia; no sélo wer, sino, ade-
més, experimentar. Y esto no por intermedio
de rasgos cualesquiera sino a través de lineas
simples que se oponen a trazos de pujante
dinamismo; colores tenues que encuentran
su contraparte en f{uertes resplandores. No
recurre a formas completamente acabadas
para explorar las regiones tenebrosas, como
tampoco a presentaciones simbélicas. Trata
de crear un lenguaje expresivo acorde con
las exigencias de la pintura y el mundo mo-
dernos. Y éste es precisamente el rasgo que
lo distingue de los grandes pintores del mo-
vimiento surrealista”.

... “Contemplando, por ejemplo, Elle,
Linonde, Iniciation, Listen to lLiving, puede
recurrirse a dos vocablos para definir el len-
guaje que utiliza: contraccién y movimiento.
Contraccién de estados de conciencia apa-
rentemente entrecruzados, o de pensamien-
tos a primera vista desvinculados entre si
(claridad y misterio de la iniciacién; con-
centracién e irradiacién de lo que se con-
tempia). Movimiento que ha nacido de estas
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contracciones y que tiende al vértigo de la
inmovilidad”.

“De alli que los espacios de Matta ndl
cojan y no nos abandonen, permitiéndonos
que ante la tela podamos percibir nuestro
propio movimiento interno. Las fuerzas del
Odio y del Amor logran de este modo su
torbellino méximo en Le Vertice d’Eros; vy
nosotros nos sentimos enfrentados a vértigos
intimos que desconociamos...”

...“Matta se dirige hacia la unidad
organica de las diversas facetas del ser: pen-
samiento y espacio; comunién y alteridad; su-
frimiento y alborada. Es asi como mediante
una postrer tentativa dialéctica procura en-
raizar a lo humano que descubre, en Nature;
aqui se llega al extremo de que la mirada
intuye las florescencias por encima de los
rasgos dados. Es que no se trata ya de mos-
trar 4rboles sino de hacer del arbol el ele-
mento que permita la comunién. Mas alld
del 4rbol presentado como figura se encuen-
tra la funcidn-drbol; por encima de la vege-
tacién existe el fenémeno inicial que es la
germinacién.”

..."“Pertenecer a una época significa lle-
gar a comprenderla; pero, a la vez, implica
vivir en medio de las contradicciones que

ella impone. Matta ha vivido —y, me pa-
rece, superado— intensamente las contradic-
ciones del mundo moderno, poniéndose por
encima de ellas al dominarlas con sus pin-
celes. Lo que en buenas cuentas nos propone
es una dialéctica de las formas y de las esen-
cias, convirtiéndose esta dialéctica en la fina-
lidad misma del arte. No se trata de una
posicién afectada o adquirida mecanicamen-
te, por pura férmula, sino que resulta de
intensas vivencias.”

... “A propésito de Matta he hablado de
la novedad de su ser, que ha hecho posible
un trabajo como el presentado. Esta novedad
que sefalo es propia de la tierra de donde
proviene; se trata de un continente dado,
més que cualquiera otro, a la sintesis. Allj
como en ninguna otra parte el sentido de lo
universal es natural. Ese Nuevo Mundo
constituye una especie de confluente que im-
pide el agotamiento del manantial, por una
estrechez excesiva del cauce. Matta nos pro-
pone y, lo que es mas, nos demuestra, esta
contraccién del otro y del mismo, al igual
que los conflictos siempre volviendo a sur-
gir; las uniones esenciales; el vértigo que
produce el espacio infinito cuyas potenciali-
dades multiplicadas cada dia nos consumen
y no transportan...”

MUSICA

ARABELLA Praza
El pianista Alfonso Montecino

En el concierto sinfénico del 9 de juniv
pasado, dirigido por el maestro Sternefeld,
se presentd, después de algunos afios de au-
sencia, el joven y talentoso pianista Alfonso
Montecino. Su participacién como solista
en el Concierto N° 2 de Prokofieff nos re-
velé, ahora en forma mds definitiva, las po-
sibilidades pianisticas y musicales de Mon-
tecino, quien ha llegado a la posesiéon de una
técnica segura - brillante que le permitié
liberar su gran talento musical y caudal dra-
matico.

A los que conocemos desde hace afios y
muy de cerca la personalidad de Alfonso
Montecino, este nuevo triunfo no nos ha
sorprendido. Formado en el Conservatorio
Nacional de Miisica de la Universidad, des-

de 1938 hasta 1947, fecha en que junto a
su egreso obtiene el Premio Orrego Carvallo
y, desde ese afio hasta su Gltima actuacidn,
la carrera pianistica de Montecino es el me-
jor exponente de lo que podemos llamar un
verdadero artista, un estudioso apasionado
dotado de un espiritu de superacién inago-
table. Ese nifio serio, reposado, tal vez exce-
sivamente maduro que era entonces, nos
daba a todos la seguridad de su vocacién
pianistica y musical. ’
Egresado de nuestro Conservatorio, reci-
bié una Beca Wessel para estudiar dos afios
en los EE. UU,, donde trabajé intensamente
con Claudio Arrau y, en ausencia de éste,
con Rafael Silva, pianista chileno ayudante
de Arrau. En 1950 debuté en el Carnegie
Hall con un éxito que le vali§ un contrato
para una serie de audiciones en Europa.
Alll obtuvo el Premio Bach como el mejor
intérprete de sus obras, entre una treintena
de pianistas de su generacién. En seguida

.
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viaj6 constantemente y volvié a los EE. UU.
Su vida se desenvuelve alli entre sus concier-
tos y algunas escapadas que hace para. escu-
char los consejos que nuestro gran pianista
Arrau estd siempre dispuesto a darle. Su
compafiia y su influencia son para Monteci-
no —como ¢l mismo dice— un motivo mas
para vivir en los EE. UU.

El Concierto N° 2 para piano y orquesta
en sol menor op. 16 de Prokofieff que es-
trené en Chile este pianista es una obra des-
de el punto de vista técnico-musical de una
extremada dificultad. Montecino logré un
relieve musical, que mas que a la obra se
debié a sus condiciones de intérprete. Este
Concierto escrito por Prokofieff en 1913 vy
reorquestado diez afios después, nos muestra
una obra bastante diferente del Concierto
.N? 1 también para piano y cuya calidad es
incomparablemente mejor tanto desde el
punto de vista formal como el de una ins-
piracién mas auténtica. Hay en el Concierto
N? 2 una cierta acumulacién de ideas y de
sonoridad pianistica, lo que va en desmedro
de su claridad y sencillez, hasta convertirlo
en una verdadera demostracién exterior de
grandiosidad. Montecino salvé brillantemen-
“te todas las dificultades y musicalmente sacd
todo el partido posible.

El 25 de julio en la Sala Antonio Varas
oimos nuevamente a Montecino en algunas
obras modernas y estrenando una Sonata

BALL

Hans EsrMANN-EwWARrT
El ballet Bastidn y Bastiana.

Misica de Mozart y coreografia de Patricio
Bunster. Ballet del Instituto de Extensién
Musical.

Patricio Bunster, subdirector del Ballet del
Instituto de Extensién Musical, se inicié
como coredgrafo al estrenarse, el 1° de agos-
to, su primera obra: Bastidn y Bastiana.

La épera, o, para ser mdas precisos, el
Singpiel de Mozart, domina el especticulo,
que, de tema muy simple, gust6 al publico.
El argumento nos muestra a dos pastores
enamorados que se complican la existencia
en los caminos del amor. Afortunadamente

para Piano del .compositor chileno Alfonso
Leng. También aqui Montecino nos impre-
sion6 por la autenticidad y la multiplicidad
emotiva que desplegd a través del recital.
La otra de Leng, aun cuando muestra un
lenguaje arménico méis avanzado, mantiene
siempre un noble y hermoso clima lirico tan
inspirado como en sus obras anteriores. Al
lado de la Sonata de Leng, el Tango de
Strawinsky, de tipo caricaturesco, broté lleno
de gracia y malicia de manos del pianista.

Ofmos, ademas, al pianista Montecino en
la intimidad, preparando el Clavecin bien
Temperado de J. S. Bach, para ofrecerlo
integro en la préxima temporada de concier-
tos de New York. Prepara, también la obra
completa de Maurice Ravel y estrenard en
noviembre en Colombia el Concierto de Pro-
kofieff y el de Carlos Chavez, compositor
mexicano. Un panorama asi nos muestra la
verdadera contextura de un joven artista.

Su actividad como pianista no le ha im-
pedido trabajar la composicién. Alumno de
Domingo Santa Cruz en Chile y de Martinu
en los EE. UU., Montecino se ha dedicado
mas a la misica de cdmara y es asi como
en el afio pasado el Composers Forum (gru-
po de compositores jévenes de los EE. UU.)
presenté su Suite para piano, Do de Viglin
y Piano y una serie de canciones con texto
de Garcia Lorca. Con estas obras, Alfonso
Montecino afiadié6 mds méritos a su ya mag-
nifica carrera.

ET

interviene Colas, el buen mago del lugar,
que, utilizando como remedio los celos, deja
todo en la pastoril felicidad del comienzo.

La Orquesta Sinfénica de Chile, dirigida
por Héctor Carvajal, y los cantantes que
dan voz a los protagonistas, acttian desde el
foso, mientras en el escenario, vestidos por
Betty Alcalde, los bailarines danzan entre
los decorados de Irma Valencia.

Patricio Bunster revel$ indiscutibles con-
diciones de coredgrafo, destacindose su sen-
tido teatral y su capacidad para imprimir
unidad de estilo al ballet.

Aunque en el especticulo prime el ele-
mento musical, seguido por el teatral, la
coreografia misma —que estilisticamente si-
gue los postulados Jooss-Leeder— tiene mé-
ritos y aciertos, a pesar, como dijimos, de
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ser relegada por la pantomina y actuacion.

La interpretacién, encabezada por Noelle
de Mosa y Rolf Alexander (los pastores) y
Alfonso Unanue (Colas) se mantuvo en un
alto nivel.

La experiencia de montar Bastidn y Bas-
tiana ha sido valiosa ademas, por permitir
la exhibicién de un nuevo coredgrafo cuya
labor futura promete interés. El ballet chi-
leno, hasta la fecha, ha descansado en la
labor de Uthoff, siendo relativamente pocas
las corcografias de elementos jévenes que se
han montado: Umbral del Suefio y Facade,
de Malucha Solari, Redes, de Cintolesi,
Orfeo y Ensuenio, de Heinz Poll.

En verdad, aun no se ha estimulado de
manera organica a los jovenes creadores, lo
que seria posible de existir un Taller de
Coreografia destinado a presentar sus tra-
bajos en forma de ballet de cimara, en un
teatro mdis pequeno que el Municipal.

El problema de los coredgrafos es el mis
grave que enfrenta el ballet chileno, y si le
concedemos tanta importancia es porque

consideramos que de ellos depende la vida
artistica del conjunto. Una compafiia que
pretenda mantenerse inicamente gracias a
intérpretes (por-buenos que sean) y éstos,
en reposiciones, tendra que llegar a un es-
tagnamiento.

La labor de Bunster en Bastidn y Bastiana,
constituye un importante paso a la satisfac-
cién de una necesidad primordial, aunque
—debido en parte a nuestro aislamiento
geografico— hay entre nosotros una sobre-
valoracién de la tendencia Jooss en la dan-
za, si se compara con el concepto que se
tiene de la misma en el resto del mundo,
incluyendo Alemania. '

Bastidn y Bastiana junto a los méritos que
sefialiramos al comienzo, muestra limitacio-
nes intrinsecas en el estilo de Joogs, princi-
palmente en lo que se refiere al desplaza-
miento de la danza por el caminar (sin des-
conocer que el caminar, tal como lo requie-
re este estilo, no es cosa facil) y por el mo-
vimiento pantomimico. :

Porque el ballet, digase lo que se diga,
necesita por sobre todo de la DANZA.



