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Estamos iniciando algo sorprendente. Des@ﬁﬁel'bunto de vista
del Canal y de las personas que estén en este encuentro.

Desde el punto de vista del Canal, resulta insdlito que una
organlzaclon que esta presionada contlnuamente por la produc-
cidn televisiva y est@ alimentando a ese monstruo que estd
frente al televisor, se lance en un proyecto que implica una
proyeccidn hacia el futuro incierto, sin nada que diga rela-
cidn inmediata con lo directo. Pero, también es insdlito y
sorprendente que -un grupo de personas que forma parte del mun-
do de las letras, del mundo del periodismo, hayan aceptadoito-
dos, sin excepcidn, esta invitacidn. Porque la verdad es que
existe todavia un prejuicio muy grande frente a la TV. Todos,
de una manera u otra lo hemos experimentado.

Un intelectual amigo mio, me comentaba que la mayoria de la
gente que tiene edad suficiente como para haber estado madura
en los tiempos en que se iniciaba la TV en Chile, ve televi-
sién. El, personalmente, se habia resistido a comprar un TV
por mucho tiempo, porque pensaba que éste era un elemento que
iba a perturbar su vida familiar y no comprd, al igual que yo,
un TV. Ademds, se trataba de mantener a los hijos lejos de
este monstruo pervertidor.

En 1962, cuando comenzd este boom, para muchos era un monstruo
que no debiamos tener en casa. Debiamos resistirnos porque iba
a enfrentar nuestra cultura, y como espectadores nos parecia
una amenaza que decla de los conflictos que se nos planteaban
en un area que pudiera definirse como intelectual, al entrar
en la produccidn o escribir para TV.

A mi el asunto me costd una barbaridad.

Quiero contar un poco de mi historia, que creo de alguna mane-
ra puede ser semEJanteb la que les ha sucedido a Uds.

Unos cuatro afios atras, habla terminado un trabajo y estaba
incierto lo que seguiria haciendo: De pronto se me ocurrid es-
to de la TV para escribir unos teleteatros.

Escribl seis teleteatros cortos, de una hora de duracidn y los
envié a Canal 13 y TV Nacional. Del {iltimo, afin espero respues-
ta, pero de Canal 13 me llamd Ricardo Miranda y me dijo " el
Canal por ahora y por mucho tiempo, no hard teleteatro unitario,
pero haremos una miniserie, asl es que si tQ quieres, podrias
hacer una". Yo, que soy muy educado, no le dije inmediatamente
que no, pero me senti bastante ofendido con esta proposicidn. que
encontré bastante deshonrosa.

En ese entonces, el Canal estaba en la Universidad Catdlica y

me ful a mi casa en Metro, encontrandome casualmente con el polo-
lo de mi hija que estudiaba periodismo, y le conté indignado la
proposicidn que me acababan de hacer. Este me mird y me dijo:
"métase don Sergio'". Me extrafid gque un hombre joven me dijera
eso. Llegué& a mi casa y le conté a mi hija, a lo que ella respon-
did lo mismo. Y, al comentirselo a otras personas, todos coinci-
dian en que me metiera. Y...me metil...
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El resultado de todo esto fue que hice una miniserie, pensando
que era mis parecido al teatro. Una teleserie no, por ningin
motivo, eso de ninguna manera.

Cuando se comenzd a dar la miniserie, me encontré con una sor-
presa muy grande, y ello fue que me 1llamd por teléfono gente
la cual yo jamls imaginé que veia TV, entre ellos dos ex Rec-
tores de Universidad. Claro que nunca faltd el que me decia:
"mira, fijate que el otro dia entré a la cocina y habia un TV
encendido y estaban dando algo que me parecid muy interesante
VeeseaClaro, yo No Ve €5as CO2asS;.aw

La primera sorpresa fue darme cuenta gue era mayor de lo que
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yo imaginaba, la cantidad de personas que vela miniserie O te-
lenovela.

Cuando terminé la miniserie, el angel tentador de Ricardo Mi-
randa me ofrecid una teleserie, cosa que otra vez rechacé.

De nuevo vinieron los consejos de que lo hiciera. Y lo hice.
Me meti, renuncié. Volvi a aceptar cuando Ricardo me did m&s
plazo. Y hoy tengo dos teleseries. No s& si esto implica que
perdl la verguenza o que en realidad he encontrado un camino
de actividad. Porque la verdad de esta historia que les estoy
contando, puede tener dos interpretaciones: o es una historia
de claudicaciones sucesivas y que me han llevado al abismo de
la TV, o, por otro lado, podria ser considerado como una for-
ma en la que yo he ido asumiendo y adquiriendo un oficio que
es completamente diferente a mi actividad de dramaturgo, como
va a ser completa y diferentemente, si Uds. persisten y llegan
a escribir libretos dramaticos para TV, que es la actividad
escritora, la actividad periodistica o la otra actividad que
Uds. tengan hasta ahora, para lo cual es necesario contar con
esos elementos que todos los presentes traen: la creatividad y
el saber escribir.

Hace poco Gabriela Lezaeta me agradecia el haberla aceptado en
este Taller. Yo le dije que no me agradeciera ya que yo no la

he aceptado, ni he aceptado a nadie, y que ignoraba guienes ve-
nian, puesto que al Taller invitd Canal 13. Pero, al Canal yo

le pedi lo siguiente: que invitaran a personas que tuvieran crea-
tividad y que supieran escribir, y que vinieran de un campo co-
mo el periodismo, la radio, la literatura y, en forma mayorita-
ria, esto se ha cumplido.

Por qué es tan diferente escribir para TV, que para una novela
o escribir un drama, o poesias, o escribir en periodismo?

La principal diferencia es un hecho gque siempre se soslaya, ¥y
es que la TV es una industria. Una industria en la que se pue-
den hacer cosas buenas o cosas malas, pero que es una industria.

La responsabilidad que uno tiene no es la misma que cuando se
escribe simplemente una novela o un cuento.

Cuando se trata de una novela o un cuento, el Tnico responsable
es uno mismo ante si mismo. En el mejor de los casos, ese cuento
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o0 esa novela se edita, la mayoria de las veces del peculio del
propio autor, y luego se ve lo que sucede en una edicidn de
1.000, 2.000 o 3.000 ejemplares. Pero en TV que lo que uno
hace es algo que. va a poner en movimiento una méquina industrial
que implica el conjunto de actividad de un talento gerencial-
empresarial por un lado. Después viene toda una sofisticada
tecnologia que ha costado mucho dinero, que se pone al servicio
de &so. Entran los escenbgrafos, los productores, directores,
iluminadores, actores, en fin, una cantidad de gente tan grande
que, evidentemente, uno pasa a ser un elemento” mas dentro de una
creacidn que es colectiva, no en la confeccidn del texto, porque
eso es responsabilidad de uno, sino que es colectivo en el re-
sultado final,

Esa es la principal diferencia entre escribir para la TV, a es-
eribir para cualquier otro de los medios artisticos o litera-
rios, a los cuales nosotros estamos acostumbrados.

Como esto es una industria, concibo este Taller como una espe-
cie de contrato bilateral en que, como todo buen contrato, se
espera que las partes obtengan beneficios y ganancias recipro-
cas. ,Cual es el beneficio o ganancia que espera el Canal?

Es la posibilidad de poder contar con nueva gente; nuevos es-
critores para sus producciones y, de esa manera, mejorar la ca-
lidad de su produccidn y aumentarla eventualmente.

El beneficio que nos puede reportar a nosotros es la posibili-
dad de tener un nuevo oficio, y con &l, poder tener acceso a

un medio tan masivo, tan importante, como es el medio televisi-
vVO.

Hay una tercera parte en este contrato, y esa parte soy yo.

Ayer, me llamd un amigo periodista y cuando le comenté que ini-
ciaba este Taller me dijo " que estaba tonto, que cbmo se me
ocurria hacerlo, ya que eso significa que si resulta bueno, van
a salir de ahi nuevos escritores y con la poca produccidn que
hay quiere decir que tli te vas a quedar cesante en un breve pla-
zo. Y, si resulta malo, vas a perder tu crédito con el Canal,

y también la posibilidad de trabajar ahi", lo cual es muy posi-
ble. Pero por otra parte, a mi me interesa que este medio en
el cual estoy comenzando yo a trabajar y en el cual estoy ac-
tuando, sea lo més prestigiado posible, tenga la mejor calidad,
de tal manera que, personalmente, me sienta cbédmodo trabajando
en TV y no tenga que, como en otras ocasiones, dar explicacio-
nes: que estoy escribiendo para la TV por esto u lo otro, sino
que sea algo ya aceptado y reconocido; de un valor intelectual,
de un valor artistico y eso, evidentemente, es muy importante
para toda persona que trabaja en un medio, y es que mejore la
calidad general del medio.

He hablado mucho de Taller porgue este no es un Curse ni un se-
minario. Personalmente, no tendria ninguna capacidad para dar
clases magistrales, pero un Taller implica, especialmente, un
trabajo de todos los miembros por estar escribiendo, critican-
dose, viendo lo que cada uno ha hecho, corregirse, reescribir,
etc.
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Pero este Taller no va a terminar en el aire, debe tener un
objetivo muy preciso, y es que cada uno de Uds. al terminar,
pueda entregar al Canal un proyecto de una obra televisiva,
sea de una miniserie o teleserie; para que sea evaluado por
el Canal y, eventualmente, poder llegar a producirse. Para
ello, el Taller va a estar organizado de la siguiente forma:
Si bien es cierto que lo principal va a ser escribir, comen-
tar, corregirse, hay ciertos elementos previos que es necesa-
rio darlos. Trataremos de ocupar el menor tiempo posible, no
mas alld de tres o cuatro charlas. Una la daré yo de técnica
dram&tica, después Ricardo Miranda nos hablara de produccidn,
Cristidn Mason y Oscar Rodriguez nos hablaran de sus experien-
cias como directores en el Area Dramatica de TV, Arturo Moya
Grau nos contara de su experiencia como autor de teleseries.
Con este bagaje podremos lanzarnos a intentar escribir, criti-
car y discutir.

En la segunda parte, en aproximadamente un mes, dividiremos
este Taller en dos grupos, para asl reunirnos una vez DOY se-
mana, yo con cada grupo y asi hacerlo més intimo. La duracidn
estimada es de cuatro meses y el Canal se ha ofrecido para
darnos una infraestructura, la cual agradezco. Nos proveerd

de fotocopias,de manera gque todos discutamos los trabajos y-asi
no tener que memorizarlos.

Mas adelante y a medida que se arme algo, podremos contar con
actores para ir haciendo alguna lectura dramatizada, ya que
una cosa es la lectura y otra es ver la dificultad que tiene
el actor con respecto al texto.

Por Gltimo, nos han ofrecido un monitor para que podamos ver
una produccidn dramética, no mirédndola como televidentes, sino
cbmo estd escrito y analizarla en ese sentido.

Un Taller requiere del mayor conocimiento posible de la gente
que en &l participa. Yo recuerdo gue en mis COmMienzos cCOmMO
autor teatral, sin saber gqué era un Taller, nos juntdbamos 5§
autores para leer nuestras obras en progreso. Uno de ellos
era Julio Masmussen; autor muy fino de comedias, Camilo Pérez
de Arge; que escribia novelas policiales y teatro, Tito Heire-
manns, Fernando Debesa y yo.

Era muy importante que supieramos cuales eran los elementos a
que cada uno de nosotros le daba mayor importancia. Hay cosas
a las que uno no puede darle importancia o cree que no debe
darsela.

Quiero ser enfatico en lo siguiente: Se escribe algo, pero eso
no es en definitiva lo que va a quedar. Es una parte de una
produccidn muy grande en la que intervienen muchas personas y
es practicamente imposible que, exactamente lo que hizo el autor,
se refleja especificamente.

Partamos por la cosa basica que es el actor. El actor es tam-
bién un creador. Va poniendo las cosas personales en la inter-
pretacidn de su papel.
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Los que hemos tenido oportunidad de ver una misma obra pro-
ducida por distintas Cias., vemos lo diferente que es esa
misma obra interpretada de otra manera. Asi sucede en el
Teatro y con mayor razdn en TV, especialmente en la parte
imégenes.

Cémo se describen las imagenes?

El autor es quien las describe, pero va a corresponder a
otros buscarla. En este sentido se sucede un problema de pro-
duccidn. Si escribimos una imagen que corresponde al aire
libre, imaginamos un paisaje equis, pero no siempre vamos a
encontrarnos con el mismo paisaje que el autor quiso. Y asi
es con el resto de la produccidn.

En el primer capitulo de La Invitacidn, de acuerdo con el
libreto, se hablaba de un hotel fastuoso, a la brasilefia, ¥y
en Chile no los hay, pero estén las Termas de Jahuel en don-
de fueron grabadas esas escenas. De manera gque no se trata
entonces, que a uno lo interpreten en definitiva, sino que
uno contribuye a un trabajo colectivo, en el cual el resulta-
do tampoco depende exclusivamente de uno. Como bien dijo
Cristiin Mason; el director puede dar todo un cambio, una va-
riante.

En cuanto a la calidad, esto estd en relacidn con el plblico

a quien va dirigido. Por ejemplo; Ionesco aparecid en el Tea-
tro con una pequefia obra que se llamaba "La Cantante Calva',

y se exhibid en un teatro reducido que no tenia més de 50 bu-
tacas en Paris. Si se hubiera dado en una sala como el Cario-
la, de 600 butacas, habria fracasado de inmediato y probable-
mente no hubieramos sabido de Ionesco, ya que "La Cantante
Calva" era toda una innovacidn de dramaturgia, era la erupcidn
del drama del absurdo y necesitaba un plblico pequefio que lo
encontrd en esa salita.

Tenemos que partir de la base que la TV es un medio multitudi-
nario, para un phblico masivo. P@blico masivo no necesaria-
mente significa pUblico popular, sino que debe abarcar toda
la gama de la sociedad. Ello implica toda una forma diferente
de ver las cosas. Nada obsta para que en esta industria de
la TV de pronto aparezca una empresa que desee prestigiarse,
o el Estado que desee aplicar/la cultura, para que haga una
que, aln cuando sea vista por un universo mis pequefio de per-
sonas, tengan ciertos valores intrinsicos, pero eso requiere
un apoyo extra de parte de Empresa-Estado-Mecenas, de como
gquiera llamarse, y eso sucede en la TV americana © europea,
lo vemos continuamente. Y eso podrd suceder también en algln
momento determinado. Pero lo normal, en lo que estamos meti-
dos en estos momentos, es un medio que necesita ser masivo.

No habrd interéds, de parte del Canal, hacer algo que, tenien-
do valores literarios, no posea un valor televisivo,en el sen-
tido que no va a abarcar el universo al cual estd dirigida la
V.



L 0N caso, aunque no recuerdo su nombre, era de Lafourcade
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Este Taller es pata escribir literatura dram&tica para TV,
e implica que hay un género que es el drama y un lenguaje
televisivo. Es decir, el género dramidtico puede tener tres
formas de lenguaje o tres dialectos. Uno es el teatral,
que es distinto a drama, el cinematografico, y el televi-
sivo.

Antes de intentar escribir en este Taller, trataremos algu-
bt - .
nas nociones de lo que es el género dramitico.

Hay una diferencia extraordlnarlamente grande entre el gé-
nero dramidtico y el género narrativo, y axiste ahi una fron-
tera bastante dificil de sobrepasar. Edmunde Vega nos con-
taba que &l siempre habla escrito en prosa y de pronto le
entrd el bichito del drama y ya no podria escribir en prosa.

Entre la narrativa y el drama hay una gran diferencia y son
muy pocos los narradores o novelistas que escriben drama y
pocos los autores dramaticos que escriben novela. Aparente-
mente, implica toda una conformacibén elemental diferente de
unos y otros. Yo jamis he escrito una novela o cuento, ni
lo he intentado. Dénde nacen mis problemas? En que no sé& co-
mo hablar del curso interior de las personas; lo gque plensan,
lo que imaginan, lo que sienten. Tampoco sé& describir. No
conozco el languaje, el nombre de las cosas. En cambio escri-
bo muy blen, y asi lo creo, en el didlogo. Y esto que me su-
cede a mi, le pasa a gran parte de los escritores de narrati-
va, a los escritores de drama.
Francisco Coloane escribid una obra que se llama "la Tierra
del Fuego se apaga”- obra de teatro, y como en €s0s tlempos
no habian muchas Cias. de Teatro, 51mplemente la publicd vy
fue muy bien acogida por la critica literaria y con mucho en-
tusiasmo e interés. Fue considerada inmediatamente como una
de las principales obras de este autor novelista que, mas ade-
lante, lograria el Premio Nacional de Literatura. Hasta que
una vez se intentd ponerla en escena por un actor espafiol que
vino a Chile con una Compafila bastante buena.

Recuerdo exactamente como esa obra, tan bien conceptuada li-
teraria y criticamente, se hundid y no pudo sostenerse sino
un tiempo muy corto, porque la obra en el teatro, en la esce-
na, no se paraba, ain cuando tenia una serie de valores Qque
los crltlcos literarios habian destacado. % 8

e,

Nadie puede negar el talento que &l tiene, sin embargo escri-
bid una obra teatral que estrend el Teatro La Comedia y fue
un fracaso rotundo.

Hay otros casos en gue esta promiscuidad se produce, entre
ellos; Antonio Ské&rmeta, Marco Antonio de la Parra, dan la im-
presidn de que manejan muy bien tanto la narrativa como el dra-
ma, pero son excepciones. Y si uno ve que gvandes novelistas
escriben obras de teatro, es tambi&n una excepcidn.

Les invito a reflexionar el por qué sucede ésto.
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Qgé,ﬁs lo que diferencia al drama de la narrativa?

En la novela existen los elementos dramdticos, en circunstan-
cias que en el teatrra. o en el drama, los elementos parrati-
vos no _existen o no deben existir en cuanto a una narracidn
directa. De manera que la novela es mucho mas amplia que el
drama, que es mis constrefiido.

Los adaptadores de Los Miserables que hicieron la versidn en
Opera Rock, contaban que elleos buscaron lo escencialmente dra-
matico de la obra. Se trataba de la persecusidn constante de
un personaje; el policia, persiguiendo al hombre gue habia ro-
bado una vez una tajada de pan y que por eso habia estado 19
afios en prisién. Tomaron ese elemento y sobre &1 hicieron 1la
adaptacidn, independientemente que esa adapta01on tuviera una
gran aparatosidad teatral, escenas de mAs, etc., pero el hilo
conductor era un elemento dramatico que estaba en la novela,
en circunstancias que si uno guisiera hacer el trabajo inverso

tendria que entrar a crear.

A mi me parece que la diferencia fundamental nace de dos ele-
meitos; usando los términos de la Teoria de la Comunicacidn
respecte al receptor de la novela, al receptor del drama, y al
medio que se usa para enviar el mensaje. Al receptor en la
novela lo llamamos lector,, en el teatro y en el drama lo 1lla-
mamos espectador. Y esto implica una serie de cosas: la tremen-
da libertad que tiene el lector y gue no tiene el espectador.

A qué me refiero con esta libertad?

El lector toma un libro y lee, lo dosifica de acuerdo con el
tiempo v la forma que lo siente mas cdmodo. De pronto hay
algo que no entendid, vuelve atrds. Ciertas partes lo pueden
aburrir, se salta esas paginas y sigue adelante. En definiti-
va poco le va a suceder.

El lector tiene una libertad total para recibir la novela en
la forma que lo estime mas conveniente. No es lo mismo para

el espectador; que si estd en un teatro, un cine o el TV, sim-
plemente le estan dando algo que estd recibiendo y cuyo tlempo
21 no puede compaglnar de ninguna manera. E1 espectador esta
obligado a ver primero y a escuchar después, a través de un
tlempo que estid fijado (a diferencia de la novela que puede fi-
jar el lector a su arbitrio), y eso produce la gran diferencia,
conjuntamente con un segundo elemento, que es el elemento del
Medio. E1 autor de novela escribe y su manuscrito lo puede en-
tregar a distintas personas, y de esa manera la comunicacidn

se produce. Lo puede imprimir y llega a personas desconocidas.
Pero hay un intermediario que es el libro; gue va a reprodu01r
las mismas palabras que &l puso. En cambio, en la obra drama-
tica nos encontramos con el fendmeno de la representacidn.

Y la representacidn implica un tiempo determinado en que ese
espectador, el autor, se siente en la necesidad de tenerlo in-
teresado en lo que estd viendo. Porque a la hora que pierde ese
interés, simplemente se va mentalmente, se sale de la funcidn,
o en el caso de la TV, lo que es peor, toma el control remoto
y cambia de Canal. Eso conjuntamente, con que solo tiene como
elementos de conminacidén dos cosas; la accidn y el didlogo.




N© 8

Todo lo que implica interioridad, comentario, le estd veda-
do al autor dramitico vy, si quiere expresarlo, tendra que
hacerlo a través de los dos elementos que dispone: la aceidn
v el didlogo.

Toda obra dramdtica estid destinada a la representacidn.

Es cierto que se puede leer, pero ese no es el destino de la
obra dramatica. Todo aquel que escribe una obra dramdtica es-
pera que aquélla sea representada ya sea en teatro, cine o TV.

Qué es la representacidn?

Hay una definicidn tan vieja como Aristételes, que dice: el
dram la representacidén de acciones en forma de accidn.
Es decir,, drama es Iepresentar, volver d& presencar dcciones,

no palabras, en forma de accidn.

No describimos las acciones, sino que, directamente, estas ac-
ciones se vuelven a presentar en forma de acciones. Esto im-
plica la existencia de un espacio donde la obra dramatica se
desarrolla y un tiempo que estd& fijo. Esta es la gran diferen-
cia de la narrativa con respecto al drama; la limitacidn que
el drama tiene en ese aspecto.

Si al escribir gueremos comunicarnos, el problema que debe
afrontar todo escritor es cdmo interesar a su lector o espec-—
tador. En el caso del drama, resulta fundamental para poder
mantener el interés, el atenerse a determinadas reglas. EI1
drama es mucho més limitado que la novela, en la cual el autor
puede pensar su material a su antojo y gusto. Y esta organi-
zacidn estd destinada especificamente a hacer surgir el inte-
rés del espectador y después a mantenerlo durante el mayor
tiempo posible.

Chmo se mantiene el interés?

Hay dos elementos, primero es el contenido que cada uno sabra
como lo hace, pero si hay un problema de forma y eso es lo
que se llama en definitiva técnica dramética, cuyas nociones
més elementales son las que pretendo dar en este Taller,

Qué es la técnica dramatica?

Pretende ser una radiografia de lo que es una obra dramatica.
Es decir, cbmo opera por dentro. Dejando de lado toda su car-
nadura, lo mas probable es que al adentrarnos en las caracte-
risticas de técnica dramatica, muchos de Uds. no reconozcan

en ella las obras draméticas que conocen. Lo que pretende la
técnica dramiatica, en este caso, es hacer una radiografia de
la forma cbémo funciona en forma tipo, la obra dramitica.

Cuindo se deben tener presentes estos conocimientos de técnica
dramdtica? En el momento de la creacidn y en el de la revi-
sién. El1 autor dramatico normalmente tiene internalizada es-
tas normas, estas reglas, de tal manera que no necesita tener-
las presentes en el momento de la creacidn y nadie debiera te-
nerlas presente con claridad en el momento de la creacidn.

El momento de la creacidn es un momento de gozo, muy intimo,
equiparable al acto de amor. A nadie se le ocurriria hacer

el amor con un libro sobre psicologia, mirando cbmo hacerlo.
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Pero posiblemente si tiene algln problema posterior, recu-
rre al libro para ver qué ha pasado o qué ha sucedido.

En el momento de la revisidn, cuando uno siente que la obra
no anda, gue la obra no se para (té&rmino muy usado por los
teatristas), es cuando vamos aplicando los elementos de té&c-
nica dramadtica para ver en dbénde estd fallando, qué pasa

que la obra no progresa como uno quisiera. Todo esto, insis-
to, es independiente a los contenidos, porgue esto lo podemos
usar tanto para analizar una obra de Shakespeare, como cual-
quier episodio de TV de Cagney & Lacy, etc. Estamos hablando
no de contenido, sino exclusivamente de forma.

Pero si hay algo que me interesa especialmente, es establecer
un vocabulario para saber a qué nos estamos refiriendo cada
vez que usemos un término determinado.

Ardiente Paciencia; de Antonio Sk&rmeta tiene un gran error;
es la historia de un cartero que esta enamorado de la sobrina
de la duefia de la hosteria de Isla Negra, y qQque para enamorar-
la, recurre a Pablo Neruda y sus versos de amor, para que &l
lo ayude a enamorar a la joven, guebrar la resistencia de la
tia y casarse con ella. En ese momento termina la obra, por-
que practicamente lo que se ha planteado se resuelve. Sin em-
bargo, la obra dura media hora més, haciendo referencia a Ne-
ruda con su Premio Nobel y lo sucedido en Chile en 1873.

Si bien eso no esta inveolucrado directamente dentro del con-
flicto de la obra, es de tal modo interesante y atafie a 1la
conciencia colectiva de la gemte.que ahi estd, que sigue la obra
con mucho interés, y gusta no obstante que, efectivamente ba-
jo el punto de vista ectrictamente técnico, la obra ha termi-
nado una media hora antes. Pero se logra mantener el interés
a través de un elemento de contenido.

Si el drama es la representacidn de acciones en forma de accidn,
d4lguien tiene que ser titular de estas acciones. Llamamos al ti-
tular de estas acciones personajes.

' Qué es accidn?
Es todo lo que realiza una persona para alcanzar un objetivo
determinado. Y esta accidn debe tener una motivacidn y un-ob-
jetivo. Ej: una persona tiene sed, estd en el desierto, hay
T pozo de agua que lo guarda un sefior, va donde &l y le dice:
necesito agua porque tengo sed, el sefior le da agua y se aca-
ba la acecidn. Pero &l ha realizado una accidn de ir al pozo
a buscar el agua. Motivacidn: porque tenia sed. Pero, sucede
que otro personaje, con motivaciones distintas, tiene un obje-
tivo no solamente diferente, sino contrapuesto y, en cierta
medida, incompatibles con el objetivo del otro. Se juntan, o
se contraponen estas dos acciones y entonces nace lo que noso-
tros llamamos el conflicto dramatico.

Qué es entonces el conflicto dramtico?

Ts Ta interaccidn de dos acciones que tienen objetivos dife-

rentes, contrapuestos e incompatibles. Ante estas dos accio-
nes debemos mirar y elegir a uno de los dos, qué historia va-
mos a contar. Segln eso, el personaje titular de una de es-

tas acciones va a ser el protagonista,y aquel que se le opo-

ne, serd el antagonista.
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No es fécil determinar quién es el protagonista de una obra
dram&tica. Y esa es una fleccidn que le corresponde siempre
al dramaturgo hacer, pero hay veces en que no siempre eluﬁr—
sonaje principal que nosotros llamamos protagonista, es el .
protagonista dramatico, el protagonista técnico., Ej: En Otello,
evidentemente el personaje mas importante es Otello, tanto
que es el nombre de la obra. Sin embargo, quien estd todo el
tiempo realizando las cosas y provocando la accidn, es Yago.
Luego, Yago aparece como protagonista y es Otello en muchos
momentos el antagonista. El conflicto es consubstancial con
la obra dramatica. Podemos imaginarnos una serie de novelas
en las cuales no exista conflicto.

No podemos imaginar una obra dramética en gue-no haya conflic-
to. Sin conflicto no hay obra dramatica.

Es evidente que, mientras m&s complejos sean los personajes,
sean éstos protagonistas o antagonistas, mientras mas fuerte
sea la motivacidn y mientras mas dificil sea el alcanzarla,
es que vamos a obtener un conflicto més rico y con més posi-
bilidades de desarrollo. Pero de todas maneras, debemos lla-
mar conflicto a la cosa més elemental y es la oposicidn de
dos acciones entre si. Pero no basta la existencia del con-
flicto para que exista obra dramiatica, necesitamos desarro-
llar este conflicto.

Qué entendemos por desarrollar el conflicto-en—una obra dra-
MaTica? E1 objetivo del protagonista es muy dificil de al-
canzar, entonces para eso lo va cumpliendo por etapas.

Ej: en una telenovela brasilefia que se llamaba Dancyn Days,
se inicia la acecidn con un personaje que lo interpreta Sonia
Braga, en el cual ella sale de la prisidn y quiere recuperar
a su hija a gquien dejd en manos de su hermana cuando era muy
nifia, pero sabe que se la va a negar, que para su hija seré
un choque emocional. Se plantea entonces, una serie de etapas
para lograrlo. Estas etapas para alcanzar el objetivo prin-
cipal son tambié&n objetivos, entonces el objetivo principal
es lo que llamamos superobjetivo. Y para alcanzar el superob-
jetivo, hay que ir desarrollando una serie de objetivos para
lograr esos superobjetivos.

Al alcanzar cada uno de estos objetivos, hay a la vez conflic-
tos para lograrlos. Son pequefios conflictos pero estén invo-
lucrados en el conflicto principal. Es importante la determi-
nacidén del conflicto principal, porque &l, de alguna manera,
determina de qué se trata la obra o qué es lo que vamos a desa-
rrollars

Una vez que se ha trabado el conflicto, que se ha determinado
cudles son las fuerzas fundamentales que van a entrar en jue-
go, queda fijado qué es lo que hay que resolver y qué es lo

que se va a determinar.Y todo aquello que no corresponde a
eso, estd demés, son situaciones que se deben desechar.

Por eso, todos los pequefios conflictitos de personajes que es-
tan tratando de conseguir objetivos para llegar a subobjetivos,
de una manera u otra, estan englobados dentro del conflicto ge-
neral.

Yo diria que esto, mirado desde lejos, a grandes rasgos es lo
que constituye una obra dramatica.
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Cémo comienza una obra dramitica?

Como en toda labor de creacidn, el eutor tiene toda la liber-
tad del mundo para crear, actuar, empezar. Peroy, n g1 mismo
momento que plantea la situacidn dramatica, los personajes;
los superobjetivos, queda cazado dentro de su trampa y ya sb6-
lamente puede actuar dentro de los limites que &l mismo se ha
fabricado. Una obra dramitica debe iniciarse primero, consi-
derando lo que llamamos la situacidn dramética.

- . " - .
Qué entendemos por situacidn dramatica?
Es el conjunto de ecircunstancias que permiten determinar que,

eventualmente, podria producitse un conflicto. Todavia no hay
mmmmmm% uno.

Ej: una familia burguesa vive en un barrio residencial, todo
muy tranqullo y llegan de vecinos un grupo de gente con carac-—
teristicas completamente diferentes, hlplentos, ete.

No sucedid nada, pero ya habia una situacidn que permite aviso-
rar la posibilidad de que nazca un conflicto. Puede que nazca,
puedo que no. Pero primero pensemos que hay una situacidn dra-
matica que nos permite declr' aqui puede llegar a suceder algo.
Cémo sucede ese algo? érmino, tene ue elegir Bgre
un pr ta, peroc vamos a ver desde qua punto desde quea
punto de vista vamos a mirar la historia. De quién va a ser la
historia en definitiva. Esta familia est& compuesta de padre,
madre, hijo e hija. Podemos elegir a cualquiera de los cuatro
o al grupo familiar, porque el protagonista puede ser un grupo
colectivo. Elegido el protagonista, tenemos gue veg_ipégzg_gg
Su grupo, em 10 quUe podriamos llamar la situacidn de equilib

o 5ed, la situacidn normal. Y de esta situacibn normal, esta
-pE?E6ﬁﬁ’?§“ﬁ“ﬁ€§§?*5dgigﬁgahe se va a llamar equlllbrlo preca-
rio. Entendemos por equilibrio precario ese momento en que to-
davia no ha comenzado ninguna acecidn, pero que suceden cosas
que practicamente desequilibran la tranquilidad de esa persona.
Los vecinos simplemente entran a la casa a pedir azlicar u otras
cosas. Empiezan a molestar, pero todavia no se ha suscitado
ningln conflicto. La persona que se encuentra en un equilibrio
precario, trata de reestablecer su equilibrio y para eso toma
una accidn. En este caso, el padre de familia le pedird a 1la
gente que se vaya u otra cosa, y esta primera accidn que €1 rea-
liza con un objetivo determinado es lo que en una obra dramiti-
ca se llama Punto de Ataque.

El equilibrio precario podriamos compararlo en imagen a un caba-
llero gque va caminando por la calle (imaginémoslo en camara len-
ta), hay una c&scara de platano en su camino. Situacidn dramiti-
ca. Puede y no puede producirse conflicto. Simplemente hace un
rodeo y no pasa nada, no hay obra dram&tica. Pero, si plsa la
cascara de plétano y pierde el equilibrio, estd en equilibrio
precario. Da pasos tratando de recuperar su equilibrio; es el
punto de ataque y en esto hard varios movimientos hasta que, o©

recupera el equilibrio, o se cae definitivamente. Y ese serd
el final de la obra.

Este equilibrio que la persona recupera, es un equilibrio exac-
AR I F el 7 . Sl

tamente 1gual al que Tenia en &€l comienzo de la obra, porque de
lo contrario, seria gue todo lo que sucedid, no sirvid para nada.
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El punto de ataque viene a ser el verdadero inicio de la
obra dramidtica. O mejor dicho, el principio de la accidn
dramatica.

%?ggiégagggmégiggﬁgs la accidn que realiza un personaje en
usca de un objetivo determinado, teniendo que salvar la
oposicidn o las dificultades que ponen otros personajes o
circunstancias equis.

La obra drama3tica no estd compuesta exclusivamente de pro-
tagonista y antagonista. Hay una serie de otros personajes
gue se alinean con el protagonista, con el antagonista o, a
veces, cambian de lugar. Hay algunos que sdlamente tienen
como funecidn el poder servir de confidentes a unos u otros.
Como debemos usar el didlogo, y no podemos saber lo que es-
t4 pensando el personaje de la obra dramitica, necesitamos
a determinados personajes a quienes le cuenten, comenten vy,
de esa manera, poder interiorizarnos de cuidl es el problema
que tiene y qué es lo gue siente.

Siempre en las obras de Skakespeare aparece un caballero con
su sirviente, y el objeto de ese sirviente es ser el confi-
dente.

La accidn dramidtica comienza con el Punto de Ataque, es de-
cir, con la primera accidn, gque toma a una persona para lo-
grar un objetivo determinado.

Perico pololea con Panchita y de pronto siente que estd muy
enamorado de ella. Toma su bicicleta y va donde Panchita y
le dice: casémenos. Ella lo mira y le responde: cdmprate un
auto Perico. Inmediatamente queda planteado un problema de
cdmo conseguir el objetivo de lograr un auto para poder ca-
sarse con Panchita quien es el superobjetivo. Pero esto no
seria tan importante si no hubiese alglin elemento necesario,
y es el elemento de urgencia, es decir, nadie entra en con-
TIicto 81 puede evitarlos o posponerlos. En el caso de Pe-
rico con Panchita vemos gue hay un novio que tiene auto, que
saca a pasear a Panchita y que posiblemente ella pueda lle-
gar a casarse con €l. Y esto es lo que produce lo que se
llama Urgencia Dram@tica. Es necesario encontrar los ele-
mentos que hagan que el conflicto sea ineludible.

Perico decide ir primero al Banco a conseguir un préstamc
para comprar un auto. Objetivo para el superobjetivo, entra-
rad en conflicto con el Gerente del Banco que le pedirad Es-
tado de Sltua01on, esto y lo otro. Y en este conflicto pe-
gquefio que estd subordinado al conflicto general tendra que
haber una resolucidén. En definitiva, se le niega el présta-
mo a Perico. Esta situacidn que hace que termine el objeti-
vo, implica que el personaje entre en lo que se llama en
técnica dramitica, en crisis. Tiene que tomar una eleccidn
nueva para conseguir su superobjetivo. Decide, en este caso,
pele prestado un auto y ahi veremos un conflicto entre Pe-
rico y la persona que le presta el auto. Despues, intentaré
robar. Y estoy indicando préstamo del Banco, préstamo del
auto y robo. Es decir, voy de menor a mayor, porque a la ho-
ra que parto con el robo como primera accidn, se acaba la
progresidn dramitica.
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La progresidn dramatica implica la necesidad de ir aumen-
tando la importancia y el peso del asunto, de tal manera
que no retrocedamos. Esta progresidn dramatica es bastan-
te curiosa especialmente en las comedias. La comedia tiene
por objeto hacer reir. Habran observado que, habitualmen-
te uno dice al respecto: bien buena, pero al final decae.

Y lo que sucede es que no se trata de que decaiga, sino

que la gente ya se ha cansado de reir y quiere mds risa.
Eso es bastante dificil,el llegar al final de una comedia
en que se desate una gran situacidn cdmica. Y es lo que
llamamos la progresién dramatica. Y aquellos objetivos que
se van cumpliendo o van fracasando y que van a producir
crisis en el protagonista, implica una nueva eleccidn y una
nueva situacidn, y en el hecho es una nueva situacidn dra-
matica la que se forma dentro de la obra con los nuevos ele-
mentos que se dan, va produciendo este encantamiento hasta
llegar a un momento en que la resolucidn es ineludible, es
decir, ya no queda otra cosa que: o Perico consiga el auto
o simplemente se mate, o que Perico vaya donde Panchita y
le diga: mire, no consegui el auto. Te casas conmigo si o
no. Eso es lo que llamamos el climax de la obra. Es decir,
cuando ya se nos han acabado todas las instancias y ya no
queda sino la resolucidn final. Y la resolucidn final en
la novela dramdtica se llama desenlace, porque se trata de
desenlazar lo que se enlazd en el conflicto inicial, cuando
se tragd la litis que decliamos.

Es bastante frecuente que obras que tienen un conflicto dé-
bil o gque practicamente no tienen conflicto, hagan pensar

al lector: cdmo se las va a arreglar el autor para terminar
ésto? Entonces, como debe terminarla, el autor crea un pe-
quefio conflicto final y asi la termina. Porque hay obras
que, normalmente,, se van arrastrando y van perdiendo el
interés por una serie de circunstancias, pero llega un momen-
to en que la obra debe terminar y la forma de hacerlo es en-
contrandole una resolucidn a algo que no ha sido planteado
como un problema antes, simplemente no se puede resolver.

Luego el desenlace, es la forma de terminar una novela dra-
i : ; : ]
matica que implica el terminar con el conflicto.

El Test de la autora Marion Galloway sirve mucho para hacer
el andlisis. Este es:ii:

De quién es la obra?

Es decir, quién es el protagonista de la obra?

Qué pretende esta persona?

Quién se le opone?
Como consigue o fracasa en su objetivo?

Fracasa o triunfa?
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Cuando una persona entra en un campo creativo nuevo tiene
dos opciones; el seguir las aguas de lo establecido o que-
brar lo establecido y hacer algo nuevo. En cualquiera de
las dos posiciones que adopte resulta fundamental y necesa-
rio saber qué es lo establecido. Nadie puede cambiar o
renovar nada sin antes saber lo que ha existido. Hay un
problema de historia, de tradicidn que es muy importante
respetarlos para mejorar o cambiar, pero siempre partiendo
de lo gque se ha hecho.

Arturo Moya Grau es en Chile la persona que mas experiencia
tiene, quien mds ha hecho y mis sabe. Todos los dems somos
simples principiantes.

Reconozco que cuando me llamaron por primera vez para hacer
una telenovela, fui con el &@nimo de renovar, pensando en
hacer algo diferente a lo de Arturo. Y recuerdo gque en una
entrev1sta que me hicileron en aquella época, me preguntaron
mi opinidn acerca de &€l, y yo dije" le tenge mucho respeto,
pero no me gusta como 95cribe Cosa gue &1 inmediatamente
me representd porque era una lnsolencla de un mequetrefe que
llegaba a meterse en ese campo. Aprendi mi leccidn, pero
siempre ha sido un poquito a "mata caballo"

En otra oportunidad nos invitaron juntos a una Revista con
otros dramaturgos para hablar sobre la telenovela.

Recuerdo que me entusiasmé y empecé a teorizar sobre el pun-
to y Arturo me dijo: "mira, cuando tengas 3 o 4 novelas en
el cuerpo vas a poder hablar con cierta propiedad".

Y también tenia razdn.

Quiero recordar como Arturo Moya entrd en mi vida.

En 1960 aprox., yo estaba en el pindculo de mi posicidn co-
mo dramaturgo, recién estrenaba "Deja que los perros ladren”
Se hacia la pelicula de esa misma obra. Se me conceptuaba co-
mo el autor que estaba renovando el Teatro Chileno, etc.

Me sentia muy bien y ademds ejercia el periodismo en la Re-
vista Ecran, en la cual era secretario de redaccibébn. Un dia
llegd una invitacidn a la Revista para_ asistir a un especta-
culo en el Teatro Cariola de una versidn teatral de un radio-
teatro de Arturo Moya, gque se estaba dando en ese tiempo.
Imnediatamente lo dejé de lado porque no me interesaba. Pero
por esas cosas del periodismo, no tenia nada que hacer para
llenar las piginas nacionales y decidi ir. Asisti al Cariola
y mi primer shock fue el plblico; totalmente diferente al

que yo estaba acostumbrado, es decir, plblico serio, criti-
co. Era este un plblico que estaba de fiesta e incluso, se
notaba que venia de otras partes de Santlago y comentaban mu-
cho entre ellos. Era una espectacidn 1nore1b1e, una fiesta
de gran fervor popular. Pensaba yo entonces: cbdmo me gusta-
ria a mi tener una obra en la que el publlco reaccionara
igual que aqui. Escribi sobre eso y fue mi primer acercamien-
to con Arturo Moya Grau.

No es extrafio, entonces, que ante un plblico tan masivo como
el de la TV haya tenido el &xito que &l siempre ha tenido.

Testimonio de Arturo Moya Grau, nuestro invitado al Taller:
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Tuve la suerte de haber tenido la amistad de un Carlos Ca-
riola, Gustavo Campafia, Camilo Pérez de Arze, del mismo
Sergio, quienes fueron maestros del radioteatro, de la ra-
dio. Esa gente me ayudd mucho, no a crear un estilo, sino
a tomarle amor a lo que estaba haciendo.

No ful alumno universitario, ni siquiera terminé mis huma-
midades. Tuve un profesor de castellano, cuyos hijos es-
tuvieron muy vinculados a la politica chilena; de apellido
Coronel. He hablado de &1 en alguna novela, le tengo gran
aprecio, mucho carifio porque se preocupd mucho de los alum-
nos y nos ensefi® a amar el verso, nos obligd a ser poetas.
Nos obligaba a escribir una poesla en comun y cada uno de
nosotros debia escribir un verso y aquel que mas le gustaba
a 21 tenia nota siete y a quien veia flojo lo investigaba.
Nos did esa motivaecidn.

Pasaron afios. Yo hice una composicibn y la encontrd muy ma-
la y me puso un uno de fondo. Y me dijo"Arturo Moya, estés

] i £ = 1
empezando a hacer Carioladas". No entendi. Llegue a mi casa
y le preguntéd a mi padre'qué era una Carioladal a lo que &l
me respondid: "no sé&, trae un diccionario". Pero no figura-
ba la palabra Cariolada.

Me sall del Liceo y comencé a trabajar en el afio 1935 en un
programa infantil hasta el afio 40. A los 16 afios escribi
mi primera historia para la radio, mi primer libreto, y de
ahi no sall nunca més.

Cuando me vine a Santiago desde Valparaiso, lugar de origen,
fui a la Sociedad de Autores que estaba en la calle Miraflo-
res, y me presentaron al sefior Cariola. Le pregunté: Ud. qué
escribe?. Bueno, yo hago obras de Teatro, Revistas, etc.

Fue entonces que comprendi lo que me habia dicho don Rafael
Coronel. No le molestd mi comentario, al contrario, me brin-
dé su amistad. Fuimos amigos muchos afios, por algln tiempo
fui su secretario y me estimuld a seguir en esto.

Comencé a escribir radioteatro. Tuve muchos &xitos.

El radioteatro tiene mucha diferencia con la telenovela.
En el primero, el pUblico ponia la imaginacidn y en la tele-
novela la tiene gue poner uno.

Cémo pasé a la TV? En 1969 nacid TV Nacional, y se hacia un
programa en una empresa comercial que vendia los programas
grabados a los Canales: Protab. Uno de sus duefios era nues-
tro productor ejecutivo don Ricardo Miranda. Entonces, esta-
ban haciendo uno que se llamaba "Mi papad y mi mama" de otra
autora. Las cosas no caminaban muy bien y me llamaron contra
la opinidn de todos. Fui muy resistido porque decian que co-
mo una persona que escribia melodramas podria entrar a la TV.

Entonces me convenia, yo estaba sin trabajo. Escribi algunos

- " . - . XTI . a
capitulos de "Mi papéd y mi mama"; la mitad de la serie que
durd més de un afio
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Fue después que me propusieron escribir una novela de 40 ca-
pitulos de 20 minutos. Se llamd "E1l Rosario de Plata" de

la cual nadie se acuerda. Esa fue una novela de la radio que
yo la hice para la TV. E1 director me fue explicando que
habia una diferencia entre la radio la TV

Ya no tenia que decir: ~ahi viene Pedro", &€l lo mostraba por
cémara. Fuil aprendiendo la importancia que tenia la camara
dentro de la TV.

Asi comence. Luego vino el "Padre Gallo", que acabo de ver la
versidn mexicana y su asesinato. Esa realizacidn me dejé prac-
ticamente sin dormir. En esto los autores sufrimos mucho.

Qué es la telenovela para mi modo de ver?

El objetivo mas importante es hacer pasar un ratoc amenc, hacer
olvidar los problemas a quien los tiene, sacar al telespecta-
dor de sus conflictos para meterlo en conflictos que son
falsos, pero que parecen reales.

El problema con la telev151on, que no es el del teatro, es el
que el pUblico que estid frente al televisor es muy hetereoge—
neo. Tenemos distintos mundos sociales; distintas ideologias
politicas, situacidn econdmica, cultural. Y tiene el autor
que procurar entretener a un sefior gue es catedratico y a la
empleada de la casa.

Cémo conjugar a la persona que tiene cultura con la persona
que no la tiene, de manera que ningunc de los dos se aburra?

Ese es el trabajo mids importante que tiene aquel que se dedica
a esta profesidn.

Qué compone el libreto?

Debe tener varias cosas gue son importantes: el drama, comedia
v humor. Todo entrelazado de manera que represente un equili-
brio en la obra.

Las obras que yo he visto y que tienen éxito, son aquellas que
tienen un equilibrio perfecto o casi perfecto entre el bien y
el mal.

El plblico gque ve una novela tiene que, en lo formal, primero
querer a alguien y tomar odio o fastidio a otro, porque no es-
ta de acuerdo con su conducta, © sea, se debe hacer participar
al televidente para mantenerlo frente al televisor, de esta
lucha entre el bien y el mal.

El trabajo es muy pesado. Para soportarlo hay que tener algo
muy importante; un gran amor por la profesidn. Es decir, esto
no se puede mirar como si fuera el kindergarten del estudio.
No es una profesidn menor porgque se debe aprender a hacerla.
Y se le debe querer para hacerla bien, ya que si se la hace
como negocio, para ganar dinero, no va a resultar. Se le debe
amar de la misma manera como se ama un libro, una novela o
una obra de teatro.

Yo me demoro dos afios en preparar una telenovela. No 1o hago
en un dia. Pienso un afic entero una historia. Es decir, cuan-
do comienzo a escribir, ya tengo todos mis personajes delinea-
dos. S5& como empieza, lo que debe pasar, el final. Ignoro el

lugar fisico en donde desarrollaré la historia. Y los finales
no me sorprenden.
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A pesar de los afios que estoy en esto, a veces me desplerto
en las noches pensandc en los personajes de la novela.
Tengo pesadillas con los| personajes y a veces me despierto
y digo: "esto es lo gque me hacia falta". Tomo un papel que
mantengo al lado de mi cama y anoto la situacidn que se me
ha ocurrido casi dormido. Es decir, mi subconsciente esté
trabajando siempre en la historia. Hasta que la termino y
me olvido. Y hay que comenzar otra vez.

Es esa una de las cosas mls importantes que tiene el trabajo
de uno como autor.

En mi caso personal, yo empiezo el trabajo conociendo el fi-
nal y me es fundamental tener el titulo. Este es un 50% de

lo que podria producirse como éxito. Por ejemplo: yo conocia
el titulo de la obra de Sergio que posteriormente fue cambia-
do. El original era "El buen nombre" y luego se llamd "Secre-
to de Familia". Sin embargo, a travées de la telenovela, lo
que yd vi, creo que el nombre que habia puesto su autor era
el correcto, ya que se habla del "Buen nombre" que se esta
tratando de limpiar.

Los personajes deben ser lo més humanos posible; reales aun-
que sean de ficcidn. Algo que al plblico le parezca gque eso
que estd viendo les ha pasado, les puede pasar o lo han vis-
to en otras personas.

Creo que nosotros tenemos la obligacidn de tratar los proble-
mas sociales gque vivimos los chilenos. En México tengo gque
adaptarme a la realidad y mentalidad del mexicano. Es un do-
ble esfuerzo. Pero no puedo aplicar la realidad chilena en
un pals con otras costumbres. No soy partidario de aplicar
politicamente la realidad dentro de la novela, creo que lo
social es bastante importante.

Ayer calculé (como dato ilustrativeo), cuf@ntas hojas, tamafio
oficio habia escrito entre radio, obras de teatro y TV. E1 re-
sultado me asustd, porque tengo un promedio entre 30.000 vy
40.000 paginas. Es una larga vida de llenar pé&ginas. Pero
procurar gque no solamente se llenen; hay que ponerles algo.

Escribo directamente en la maguina, no hago borradores.

La médquina es la que me va inspirando hasta que la rompo y me

traen otra. No s& escribir en una elé&ctrica, nunca pude apren-
der. Golpeo muy fuerte las teclas con cada cosa que voy tras-

pasando al papel y que voy sintiendo. Si la escena es drama-

tica y yo no lloro, no sirve. Lo mismo para las que son cdmi-
cas; si no me rio con ellas tampoco sirven.

Por eso golpeo muy fuerte las teclas. Si el personaje tiene
una escena de pelea, golpeo mas fuerte aln hasta que la rompo.
Recién mandé a arreglar una y pagué tres veces su valor por el
apuro.

En México; Televisa, una gran empresa yo no podia encontrar
una maquina manual. Todas eran eléctricas y no las podia ocu-
par. Hasta que lograron ubicar una que era de un sefior al que
se la tuvieron que arrendar para que yo pudiera trabajar.

Quiz&s tendré que dejar de escribir porque ya no quedan maquinas.
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Trabajo de noche, excepto el Sabado. Un capitulo que son 20
paginas aprox., o sea, 50 minutos, le dedico 3 a 4 horas.
Algunas veces puedo hacer un capitulo diario, cuando estoy
con ganas de hacerlo y no me paro de la mdquina hasta que 1lo
termino. Otros dias no tengo. ganas de escribir y otras, es-
toy obligado a escribir para entregar.

En mi época de radio, estaban los actores en el aire, no se
grababa y yo iba pasando las hojas. La tomaban, leian, mien-
tras yo escribia la siguiente. Con esa rapidez se trabajd
en esos tiempos. No habia otra forma de hacerlo.

Hubo épocas en Protab en que yo estaba escribiendo,y al dia
siguiente se grababa.

La diferencia que existe entre la radioc, el teatro y la TV.
El teatro tiene reduccidn de espacio, en la radio el pUbli-
co pone la imaginacidén y en TV existe todo el espacio posi-
ble. La camara reemplaza al narrador y es totalmente inte-
grada al texto.

Todos los fracasos tienen explicacidn. No conozco a nadie
gue haya explicado un é&xito.

México inicid las telenovelas y hacen radio con imagen. No
actlan, sino que hablan. Usan telepronter en la oreja,  es-
cuchan el libreto y lo van repitiendo.

Si Uds. ven una teleserie mexicana, se daran cuenta que siem-
pre los actores estin de frente a la camara. Es muy dificil
ponerlos de espaldas como hacen los directores en Chile, por-
que dejan de escuchar el texto. Su uso es limitado. A dife-
rencia con Chile, el actor debe estudiar el texto, de esa ma-
nera capta mejor y se mete mis en su papel.

Otro ingrediente que es muy importante son los actores. Por-
que el libreto se entrega en un papel, este pasa a una sefio-
rita que los copia en stencil y después son entregados para
sacarles copia.

E1l libreto llega a manos de dos grupos; uno de los actores y
otro de directores. El actor debe estudiar el libreto, procu-
rar que en el reparto &l esté dentro de las caracteristicas
del personaje que se exige, no exigirle a &l gque sea tan va-
riable y por ende resulte falso.

Soy muy honesto al contar que he tomado un grupo de gente

gque me agrada que trabaje conmigo. Les escribo para ellos,
sabiendo que no van a estar mal en el papel que les designo.
Esta gente se siente a gusto como intérprete porque les calza
el personaje como un traje a la medida, les queda bien. Su
trabajo uno se los facilita y a ellos les es facil estudiarlo.

En una tercera parte, considero al Director como cabeza de
todo lo técnico. A veces se trabaja con un Director de acto-
res, que es de gran ayuda. Pero su labor como tal lo es todo.
Si éste no logra que la gente sea compacta, realista, sera
muy dificil que la obra tenga é&xito.
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Es quien completa lo que uno ha gquerido hacer como autor; que
sea un &xito, que la gente lo comente. Pero es tambié&n uno de
los trabajos més ingratos, ya que cuando las cosas andan mal,
todo el mundo lo culpa a él.

El lenguaje que se emplea también es importante. Debe ser na-
tural, pero no con modismos, tampoco términos localistas, _bpues,
a pesar gue no s;gnlflca una entrada econdmica para el pais,
nuestras teleseries estin entrando en el mercado internacio-
nal. Hay varios paises en que ya nos conocen y estamos casi

al nivel de las brasileras que ya entraron en Europa. Los euro-
peos se han deslumbrado con las teleseries brasileras, lo que

me hace pensar que las nuestras, algun dia, también llegaran
hacia 114. Porque nosotros estamos mis dentro de ese estilo que
el de la telenovela tradicional.

La TV es la unidn perfecta de lo artistico y lo técnico. Cuan-
do lo técnico y lo artistico se unen, se ha logrado un efecto
que no puede fracasar. Ese podria ser el mérito del director
de una obra.

Vamos a construir una novela, daremos una teleserie.

El primer piso, estructura bdsica, es el libreto. Sobre ese
libreto entra lo técnico, lo artistico; se construye una obra.
El ingeniero de la obra es el Director, pero necesita un li-
breto, porgque sin &1 lo técnico se va a comer a lo artistico.
La parte nuestra; la parte autoral es también tan importante
como lo otro. Y mis porque es la base, el cimiento.

Debemos tener la visidn de que en el libro, todos los errores
se arreglan con la "Fé de Errata", pero en la TV no se puede,
ya gquedaron. Los errores pueden no ser nuestros, pero debemos
absorberlos también. Muchas veces los directores se dan cuen-
ta de que lo que hemos escrito es una lata y tratan de mejorar-
lo, cambiarlo. Nos duele mucho, pero hay que hacerlo porque
como seres humanos, todos nos equivocamos.

Hay un personaje que es gravitante en esto' el Productor. El

es guilen se preocupa, en parte, de lo econdbmico, de lo artisti-
co, de lo técnico. Porque es quien asume la responsabilidad
total. Es decir, generalmente el Productor ve el elenco, la
escenografia. Pero si la produccidn no camina, aln con una
muy buena direccidn, podria ser un fracaso.

En Chile no es tanta la importancia que tiene el Productor, aln
cuando la responsabilidad de Productor y Director es comparti-
da. En otros palses, el Productor es el Amo. Uso esta pala-
bra porgue en México hay Amos. Son quienes toman un libreto;

lo parten, deshacen, transforman, fijan los sueldos, destacan

a las estrellas, muchas veces contra la voluntad de los autores.

Cémo nacen esos personajes que se meten tanto en el plblico?

Qué hay que hacer para que ese personaje se quede en el plbli-
co?

Hacer un papel que tenga ciertas cualidades.

En el caso de "La Madrastra" se produjo ese fendmeno.
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El personaje que més se metia era el "Padre Belisario". Y
para mi el padre Belisario era una copia que yo habia hecho
del Padre Lizana; un sacerdote que quise mucho y con el cual
fuimos muy amigos. El era director del Iberia; se metia a
la cancha cuando algo no le gustaba, le pegaba al arbitro,
anulaba los goles, se metia a la cancha.y se agarraba a pu-
fletes con los jugadores contrarios.

Copié, entonces a ese sacerdote pero con sotana, como se usa-
ba antes, y parece gue, por el comentario que hizo el padre
Luis Eugenio Silva, la sotana habia influido enormemente en
el respeto de la gente hacia el padre Belisario.

Lo hice campechano, informal, como es el cura de pueblo. E1
padre Lizana sabia que yo lo estaba retratando en la telese-
rie y me ayudd mucho a crear al personaje.

Pero yo no pensé gque ese cura iba a tener tanto &xito en el
pliblico. AhI se produjeron varios fendmenos, como la madras-
tra misma, el Langosta con su hijo que era malo.

Cuando uno va por la calle y alguien le agradece, como me ha
pasado, el buen momento que le he hecho pasar, haci&ndole ol-
vidar sus problemas, eso es lo que a Uds., si siguen en esto,
s1 tienen ese carifio, les va a estimular.

Llevo afios tratando de retirarme. Estoy cansado y siente que
he hecho demasiado, pero siempre sigue uno en la batalla. Y
creo que el soldado muere con las botas puestas, vamos a ver...

Se le criticaba a la TV algo muy importante. Y esto era que
la TV se daba y se acababa. En el teatro queda la obra.

Pero alguien inventd el cassette y hoy una obra queda grabada
y dura eternamente.

Cuando comiencen a escribir y se metan verdaderamente en es-
to, se daran cuenta que muchas veces los personajes comlen-
zan a mandar al autor. E1 personaje lo domina y lo va gulan-
do. Me pasd infinidad de veces.

Como consejo personal. a través de los afios, de un hombre gue
ni siquiera estuvo en la Universidad, es que esto se hace con
amor. No digo que no me agrada que me paguen, porque tampoco
se trata de trabajar gratis, pero lo haria quizas muchas ve-
ces, como lo he hecho ahora, al explicarles a Uds. cdmo yo lo
siento. Cémo lo he sentido a través de una vida dedicada a es-
to. No s& hacer otra cosa. Ignoro lo que es colocar un clavo.
en mi casa. Eso lo hace mi mujer.

Me dediqué a esto y siempre pensé que para hacerlo debla amar-
lo y después vendran la remuneracidn, el afecto, el carifio,
etc.

He ganado muchos premios. A muchos no les doy tanta importan-
cia, como a aquéllos que son por las novelas gque he escrito.

Cuil es el bagaje que hay que tener para comenzar a escribir?
Para mi la historia en general, los personajes mas importantes
sus lineas. Primero pienso en la historia de atris para ade-
lante. Tengo el final de una historia en donde hay 4 o 5 perso-
najes que se me han ocurrido, y asi voy formando una historia.
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No creo que sea valido para todos. Cada uno tiene su siste-

ma. Es decir, si voy a plantear un misterio, debo tener cla-
ro su desenlace.

Agradezco, honestamente, el silencic con que me han escucha-
do. Gracias....
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De dbénde sacar el material para el tema de una teleserie?

Como en toda creacidn; de la experiencia personal, de las co-
sas que le atraen a uno.Y de esta experiencia personal, no so-
lamente hay que considerar las cosas vividas, sino lo leido,

lo visto. En ese sentido no hay que temer al tomar escenas o

temas de 1o que han viste o hayan leido.

Cuando escribi "Los Titeres", habia una obra teatral a la cual
asisti a su estreno en Nueva York; que se llamaba "E1l Regreso
de la Vieja Dama", cuyos intérpretes ya fallecieron. La his-
toria trata de una joven que fue victima de un engafio en la
aldea donde vivia. Queda embarazada de un seflor del cual se
enamord, &ste la abandona, el pueblo le hace la vida imposible
por lo que ella se va. Por razones del destino, se convierte
en una mujer millonaria, y_ ya de edad, anuncia su regreso al
pueblo. Todos piensan a1que serd lo que esta dama donara a su
pueblo, pero ella lo Gnico que desea es vengarse de cada per-
sona que le causd dafio.

Esa idea de La Vieja Dama yo la transformé y converti en "Los
Titeres", pero de otra manera. Esta trata de una chica a la
cual le hacen una broma la cual le impide enamorarse. Decide
irse de Chile. Vuelve al lugar de los hechos, no para vengar-
se, sino para ver cdmo sobrepasar este trauma.

Ese es el motor de "Los Titeres", tomado del "Regreso de la
Vieja Dama"

Cuando quise escribir el "Secreto de Familia", me interesaba
el conflicto gque se le plantea a un hombre joven, que de pron-
to asciende por su capacidad, empuje y ambicidn profesional-
mente llega a los grandes circulos financieros. Obviamente es-
to produce un conflicto al entrar al mundo del dinero, dado

su origen; un conflicto &tico. Y tenia como antecedente dos
peliculas de las cuales saqué la idea principal.

Para la tem@tica elijan Uds. el tema, no s6lo de algo que ha-
yan vivido, sino gque de algo leldo.

Es ma&s f&cil para una persona de edad madura que para una jo-
ven escribir telenovela, por el mayor bagaje que ésta tiene.
Hay que escribir 100 capitulos de 20 hojas cada uno.

La telenovela es algo dificil porque no se trata sdlo de una
historia, sino de varias historias paralelas. Los distintos
personajes de estas historias paralelas, deben tener algo

en comiin para poder entrelazarlos entre si, poder intercomuni-
carlos con algo en comin.

Como hacerlo?

Hay una fdrmula que la usa mucha gente y es la unidad de lu-
gar. En "La Torre 10"; de Nestor Castagno, gran parte aconte-
cia en un edificio en donde, de alguna manera, la gente se co-
nocia y se podian entrelazar las distintas historias. Lo

mismo sucedid en "La Villa", con la diferencia de que todo su-
cedia en una Villa o barrio y de esa forma se tejian las di-
ferentes historias.

La otra forma es a través de los personajes, y que é&stos, de
alguna manera, estén interconectados entre si.
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Por qué en una teleserie es tan importante la existencia de
un secreto del pasado?

Siempre hay un pasado gravitando y es muy necesario porque
este secreto puede ser el elemento de unidn entre los perso-
najes que, aparentemente, no tienen nada que ver. Ademas el
pasado implica la existencia de algo que no se conoce, y el
descubrirlo siempre es un elemento de suspenso y atraccidn.
En Gltimo término, es el cuento de la novela policial. Todos
sabemos que como novela es lo mas exitoso en cuanto se lee de
un tirén.

El secreto es, entonces, un elemento que conviene usarlo en
las ddsis que Uds. estimen convenientes.

Dada la masividad que tiene la TV, el espectro grande de gen-
te que abarca y a quienes estd destinado, es conveniente que
haya gentes de todas las gamas sociales. Gente de la alta
burguesia, de clase media y gente pobre. Gente de edad, media-
na edad y jdvenes. Tratar de abarcar la mayor gama de perso-
nas para que de alguna manera vaya atrayendo a los distintos
sectores de la poblacidn.

En toda obra literaria, la teiteracidn es un defecto. En la
TV en cambio, la reiteracidn parece que es necesaria, por las
razones gue da Arturo Moya Grau; no todos los espectadores
entran a una teleserie al mismo tiempo, no todos entran a ver
el capitulo al mismo tiempo, no todos ven todos los capitulos
y, mds “alin, los ven en sus casas en donde hay una actividad
de por medio y en la cual la atencidn no es la misma que cuan-
do se va a un cine o al teatro. Hay formas de hacer la reite-
racidn mucho mis entretenida, y esta es haciéndolo en forma
dramiatica. Reiterar es fundamental en la telenovela, sobreto-
do cuando pasan muchas cosas, si no el televidente se pierde.

Cémo iniciar la telenovela?

Arturo Moya decia que para &1 lo més dificil era el primer y.
Gltimo capitulo. E1 primer capitulo es extraordinariamente
dificil e importante, porque el espectador de telenovelas ve
los dos primeros capitulos. Si le gustan sigue, si no, deja
de verla. Y si es adicto a ellas, siempre tiene la alterna-
tiva de ver otro Canal. Entonces se produce el problema de la
compatencia de los 2 Canales, por lo tanto debemos interesar
al telespectador desde el primer momento.

Los libretos en TV se escriben a mitad de pagina. Al lado iz-

quierdo todo lo gue es imagen, en el lado derecho todo lo que
es didlogo.




