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Resulta ya un lugar comin la afirmacidén del carActer inédi-
to, original, de singularidad histdorica que revistid la for-
macién y desarrollo del movimiento teatral universitario ini-

ciado

en Chile en los aios 40.

Tanto para la mayoria de sus observadores, como para el grue

so de
les:

sus protagonistas, inédito por tres razones principa-

Su base econdmico-institucional, subvencidén estatal
indirecta via Universidad, que le permitia una absolu
ta independencia de gestidén y de orientacidén sobre sus
actividades. Libre entonces de los condicionamientos
y estrecheces del mercado y de la organizacidén social
y politica, que habian sido los sustentos orginicos
del quehacer teatral precedente, profesional y aficio
nado respectivamente,

La vastedad y continuidad de sus realizaciones que,
casi desde el momento mismo de su fundacidn y hasta
practicamente nuestros dias, para ser mis precisos
hasta 1973, no se restringen al mero montaje de o -
bras dramdticas. Incluyen ademés la "extensién' o di
fusidén ampliada de su produccidn en diversos sectores
sociales de escasos recursos, la docencia y la capa-
citacién, la investigacién y la critica, la promocidn
de la dramaturgia nacional y del teatro aficionado.
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- El alto y homogéneo nivel artistico y organizativo al’
canzado por sus elencos que desterraron de la escena
al mismo tiempo que la improvisacidn, la informalidad
y el "divismo" de las compafiias tradicionales, el ana
cronismo y el localismo de su produccidn artistica. A
cercaron pues, el escenario chileno al nivel de 1los
exponentes mis avanzados del arte escénico mundial(eu
ropeo y norteamericano).

En fin, todas ellas razones suficientes para hacer de los tea
tros universitarios motivo de un no disimulado orgullo na -
cional. BSobre todo, a la hora de exhibir de manera répida y
concluyente, mediante una imagen sensible, el avanzado desa-
rrollo artistico-cultural del Chile de la post-guerra.

Por lo menos esa es la impresidén que deja casi toda la lite-
ratura sobre el tema que pudimos consultar.

Dificil resulta no sospechar de esta visién. Recuerda en al
g0 esa costumbre ~-tan nacional-- de querer deslumbrar a
quienes nos visitan con las "gracias" de nuestros retofios. Di
cho de modo més tajante: las virtudes y bondades que, no sin
“clerta jgctanciag proclaman muchas de las escasas descripcio-
nes y analisis acerca de los teatros universitarios, en rela-
cion a la vida escénica precedente o contemporinea del resto
del continente, parecen formar parte de ese repertorio de es-
tampas al que recurrimos para enseflar ante 10s ojos extrafios

que nos observan y ante nosotros mismos las particularidades
del "modo de ser nacional'.

A la tradicional imagen "ecolégica" del siglo XIX --suavidad
del clima, generosidad de la naturaleza y de sus frutos-- pa
rece agregarsele en el curso del siglo presente el motivo de
la cultura. Fundamentalmente, arte y politica., A veces jun
tQS, como en el caso de grandes figuras como Neruda, casi
Slempre separadas. Pero en todo caso, no es precisamente en
el desarrollo econémico donde apostamos nuestro crédito, 2
partir del primer centenario de vida independiente. Es en e-
S0 que Pinto, con una connotacidén distinta, observaba bien
en "Chile: un caso de desarrollo frustrado".
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"Recurriendo a una metdfora podria decirse que
este pais sobresale por un desarrollo casi de-
forme de su "cabeza', entendiendo por tal su
institucionalidad, su organizacién, su armazdén
de relaciones sociales, que parece plantada sO
bre un. cuerpo si no raquitico, por lo menos de
una edad que no le corresponde'. :

A la solidez de nuestras instituciones republicanas, a la ma
durez de nuestra cultura civica, al arraigo de nuestras con-
vicciones democriticas --tan pocas veces desmentida y con
tan, escasa fortuna-- habria que sumar el culto en vida a nues
tros hombres y centros de arte ~-a pesar que éstas se quejen
siempre de lo contrario (lo mismo pasa con politicos y go =~
biernos).

Si bien es cierto que el "pago de Chile" hacia nuestra per-
sonalidades publicas se muestra la mis de las veces mezqui-
no y esquivo, especialmente en su expresién monetaria, no lo
es menos que se complemente con la rapidez que Sse extiende a
quella otra: prestigio y reconocimiento social. Tal vez con
demasiada rapidez. Tan pronto se otorga como se retira. Ve-
leidades de un alma nacional ciertamente inquieta, que busca
el cambio para arrepentirse después de él... Por eso no hay
que inquietarse demasiado. Siempre aguarda la posibilidad
de una segunda oportunidad, un auténtico renacimiento. ©5e
trata, pues, de prepararla. Al menos, muchos subsisten en
ese empefio y con esa certidumbre.

Volviendo al tema, esta imagen ponderativa de nuestro desa-
rrollo politico y artistico contemporéneo, més indeleble
cuanto mis se asemeja al experimentado por las sociedades oC
cidentales desarrolladas, se dird que no despega del mero
sentido comGn. Pero resulta indicativa, en todo caso, de u-
nas simetrias y paralelismos entre ambas dimensiones de la
"superestructura' nacional que nos proponemos explorar mas a
delante.

Como dijimos, dificil resulta no sospechar de esta visiébn
sobre todo cuando quienes la bosquejan son los propios inte
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st4 repleta,
resados. En el caso del teatro, la literatura €

arios
G . anecdot

mas que de estudios, de testimonios, memorlasryun hecho no
de sus protagonistas. Y si se precisa aclara so perio -

hay muchas veces otro recurso que acudir al dlsczgdo si se
distico, taninteresado como el anterior. Sobreconstruye en
toma en cuenta que es por su intermedio que S€ € o al que a-
gran medida ese escurridizo reconocimiento pUblicC

ludiamos: gajes del tema y del oficio.

r

ia
. 3 . de confl .
La sociologia desde hace mucho nos ha prevenido Bien

o { mismos.
en las visiones que los actores proveen sobre sl
1o recuerda Touraine en sy "Introducecidn":

i on
"La sociologia nunca puede ident}f}carszug es-
un actor, ni siquiera puede considerar accidn.
te actor es portador del sentido d? §u, de la
Debe desechar toda representacion eplcatinie
historia, combate de la luz contra e hacia
blas y ascensién de la evolucién social

un punto final i

Cin embargo, interesada o no la interpretacién corriente Z%
bre el movimiento teatral universitario, el hecho es qu?i‘
intentar reconstruirlo se nos aparece con rasgos muy de ia
nitorios; que, en verdad, 1o recortan sobre lo que nos ti?e_
acostumbrado el desarrollo teatral, al menos, en lo que

vaba desde comienzos de siglo.

Y ello por razones no demasiado diferentes a 1o exprisadola
por la visidén objeto de nuestra sospecha. S6lo que formula
das de manera distinta. MAs “sociolbgica" tal vez -=CoOmo

quisiera Touraine—- ©, por lo menos, menos comprometida emo
cionalmente. :

La posicidn "autonomista" de este movimiento de tea-
tristas aficionados de clase media que busca profe.u
sionalizarse contra los imperativos de la racionali-
dad econdmica (el mercado), la reivindicativa {lg or-
ganizacidn social y politica de base) y la adminis -
trativa (la organizacién estatal). Y que lo logra



progresivamente desde un lugar equidistante al mismo
tiempo del Estado (aunque lo financie mediante una
creciente subvencién) y del movimiento social ( que
presta apoyo y legitimidad a dicho Estado): la Univer-
sidad. Sin embargo, de ambos ~-Estado y movimiento
Social-- recoge .una necesidad: poner en marcha una po
1itica teatral nacional que articule los intereses di
versos y contradictorios entre elites dirigentes y gru
pos sociales diferencialente subordinados (clases me
dias y populares urbanas). Por lo mismo, autonomia
ambigua que no es tal o pareciera serlo sblo en el pla
no estético. Pero que no la es con respecto a la o-
rientacidén politico-cultural gue asume el pais desde
1a década del 30 y que se consclida estatalmente afios
mAs tarde con el triunfo del Frente Popular. Al con-
trario, los teatros universitarios, no sin dificulta-
des, la asumen y representan. Convierten esa orien-
tacién, como adelantamos, en un proyecto teatral na-
cional.

Desde alli entonces una segunda caracteristica: la vo
cacién "universalista'" de este movimiento, que 1leJjos
de cerrarse sobre si mismo para dar vida a una expre-
sibén artistica puramente grupal o local, busca exten
der su propuesta al conjunto de las practicas teatra
les parcelarias de la sociedad. 5Se esfuerza por con
veytirl;ya su propias concepciones y modelos de ac-
ciodn.

La voluntad de ruptura con las orientaciones estéti~
cas del medio teatral precedente introduciendo inno-
vaciones profundas en las técnicas de montaje y de
interpretacién, en los criterios de seleccidn de re-
pertorio, en la organizacidén interna del trabajo tea
tral, en los planes de enseilanza y de circulacidn SO
cial del arte escénico. odo ello en un afén por
crear simultineamente un nuevo tipo de intérprete,de
director escénico, de dramaturgo, de acto:., de pa-
blico, de critico y de "monitor? teatral de base. En
suma, se propone crear todo un sistema de produccién
Y difusidén para el teatro, altamente formalizado, di
versificado y especializado("moderno™) que asegure
tanto la materializacidén de la perspectiva politico-



cultural que el Estado y el menipiente spekdl, codnad-
den en impulsar, como Su efectivo alcance nacional.

Misién de ruptura, visidn de totalidadstfotigz 32223;;;229
transforman a este movimiento en gna ag en
teatral, al menos por casi tres décadas.

En resumen, estamos en presencia de una vanguard}f que ieggs
de marginalizarse o perder prematuramente vigencila, Se€ legl-
tima e institucionaliza con relativa rapidez como motor y
guia de la vida escénica del pais. Reflota a esta ultima de
la crisis en que se habia sumido entre los anos 30-40 y la
resitla en un lugar de significacidén en el proceso cultural

nacional contemporéneo.

Lo singular de este fendémeno, en realidad, no Fiepe porqué
asombrarnos. Era dificil que la escena se resistiese a con
tener de alguna manera el drama mayor ——terminadg en tra-
gedia-~ que ha vivido la sociedad chilena en el Ultimo ter-
cio de siglo. 86lo una concepcibén que escinda el proceso ar
tistico y cultural de las restantes dimensiones que’nutren
la experiencia colectiva podria hacerlo. Demds esta decir
que no era la concepcién que aqui manejamos. Ya el titulo
de este trabajo ha querido sugerir esta imbricacidn, a veces
més profunda y compleja cuanto menos visible. Depende del
cgrécter de los procesos que se pretende enlazar'y de 1los
términos del enlace mismo. Un Estado omnipresente en la vi-
da nacional, que por lo mismo, no precisa concentrar toda su
voluntad desde su aparato administrativo central; una préctl
ca artistica anémica que busca, al alero del Estado, prolon-
gar su existencia y amplificar su influencia sobre la socie
dad y la cultura nacional. O bien, un Estado débil en su ca
pacidad de articular el consenso colectivo, que es su base
de legitimidad, y que busca ampliarla mediante el concurso
de una expresién artistica que cuenta con una cierta tradi-
C%gn de arraigo en una cultura de masas de reciente forma-
cidn.

También depende del tipo de vinculo entre uno y otro ambito
de la vida social: puede ser fuerte o débil; pleno o parcial;
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perfectamente funcional o conflictivo para las necesidades
de ambos ''contrayentes'; etc. 36lo una concepcidn estrecha
que privilegia un sélo tipo de relacidén --la determinacidn
causa-efecto-- y un sdlo factor como el decisivo en ella
——la determinacidén univoca de uno sobre el otro, reducido
éste ya a mera pasividad-- podria no ver la imbricacidn a
la vez mutua y maltiple, en definitiva, viva, Por ello,
"E1l Estado en la escena" en un doble sentido: tanto es el
Estado el que entra en el escenario teatral, sosteniéndolo
materialmente y permeandolo con una particular orientacidn
politico-cultural, como la escena quien contribuye a darle
una proyeccidn estética al desarrollo que ese Estado ha al
canzado en la vida econdémica,politica y cultural de la na-
cién --reproduciendo, pues, sobre si misma sus conflictos
y contradicciones mis acuciantes. No se trata entonces,
de una relacién causa-efecto ni de una mutua influencia la
que une al Estado y al Teatro a partir de 1940. Se trata
més bien de una confluencia de intereses y perspectivas, en
la que cristaliza desde una base orgénica descentralizada
un proceso de doble faz: estatizacidén del desarrollo artis
tico, "estetizacién" del proyecto politico que impulsa des
de el Estado el bloque social gobernante.

Creemos que este es, finalmente, el rasgo mas decisivo que
porta el movimiento teatral universitario. Esto es, ser el
sujeto en el aAmbito escénico que consolida el proceso de mu
tua imbricacién y creciente identificacién entre Estado,
sus élites dirigentes, su proyecto politico de mas largo
plazo; y la escena, sus agentes y su programa estético. En
tre ambos media una visibén més o menos comin de la cultu-
ra y del arte, y su papel en la sociedad chilena del pe-
riodo: integrar al conjunto de sus grupos mayoritarios (ur
banos) tras las metas y los beneficios del "desarrollo®.
(econdmico, politico, social, cultural).

Entendido este Gltimo como la produccidén, el consumo sustitu
tivo interno tanto de bienes materiales como "simbblicos"
(concepgiones y doctrinas juridicas, filosé6ficas, cientifi-
cas, artisticas), proveidos por las sociedades del Occiden-
te industrializado. o o
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sta visidn hecha comin a p intelectual --er el

cada vez més amplio bloque social, e co— e8 la gue

que se condensan diversos proyectos de Clagi~ibido el nombre
en el lenguaje politico del continente ha rec 1 bien puede
de "desarrollismo" (1), que en el plano teatra  nemih
considerarse al movimiento universitario como Su P
eXponente.

En fin, de esta visién mAs o menos comin se nutri “Igoail?

contradicciones, desfases e interrupciones-- tan i s postri
qQuitectura del Estado como la de la escena hasta las p -
merias de la década del 60.

El trabajo que presentamos tiene su foco de atencion ?Qalf
formacién, desarrollo y crisis de los teatros unlverzl P
rios de Santiago. Esto es, en el periodo que va des &, ag
a 1973.  Sin embargo, la radicalidad de los A R e
trodujo en la escena nacional asi como la ra01ona11qaq po-
litico-cultural que los orientd en su quehacer, obligo a
extender la mirada hacia el periodo anterior a esas fechas.
Concretamente, desde 1900 en adelante.

Con todo, no se trata de una cronologia de la actividad tea
tral, pues el tratamiento que se le ha dado a cada periodo
histdérico ha querido destacar la relacidn entre Teatro,Cul
tura y Estado. LO anterior visto a nivel de las mod?flca_
Ciones sufridas tanto en el plano econémico-institucional y
expresivo de este arte nacional, como en el de las cgncep—
Ciones politicas, culturales y estéticas de los distintos
actores sociales que intervinieron en su desenvolvimiento.

En consecuencia, el ordenamiento de los capitulos sigue el
Siguiente plan:

(1) Vvéase al respecto Norbert Lechner: "La crisis del Estado en América Latina'; El
Cid Editor, Caracas, 1977, pég. 62 y /s




El Capitulo I se dedica a resumir las principales tendencias
gque animan al movimiento teatral pre-universitario desde
principios de siglo, en su doble vertiente: profesional y
aficionada. Y concluye con la descripcidn de la crisis que
le sobreviene en los aflos 30, como consecuencia de las agu-
das transformaciones econdémicas, sociales, politicas y cyl=
turales que sufre el pais en dicho .periodo.

E1l Capitulo II muestra la respuesta que esgrime el movimien
to teatral ante la crisis: presionar al Estado para que 1o
proteja. Respuesta que resultaba viable dado el papel cada
vez mAs importante que éste comienza a asumir en todos los
brdenes de la vida nacional, incluyendo el cultural. De
esta manera, el Estado acoge la demanda y elabora una poli
tica teatral de alcance nacional. Sin embargo, su implemen-
tacidn fracasa dejando irresuelta la crisis del teatro na-
cional.

El Capitulo III esboza el proyecto estético~cultural de re
cambio que comienza a proponer --y practicar de hecho—- la
intelectualidad universitaria, recibiendo ésta una amplia
acogida tanto de parte del Estado como del movimiento s0 -
cial que lo apoya.

E1l Capitulo IV delinea ese programa estético-cultural lleva
do al Teatro por los fundadores del Teatro Experimental de
la Universidad de Chile, y en menor medida, del Teatro de
Ensayo de la Universidad Catdlica. Simulténeamente se def
cribe el complejo aparato de produccidn y circulacidén tea-
tral que dicho programa consultaba en su implementacién.

Finalmente, el Caplitulo V presenta la crisis tanto de di-

cho aparato como de ese programa, é&n virtud de los nuevos

cambios que se viven a nivel del Estado, las Universidades
y la sociedad civil toda, desde mediados de la década del

60. Concluye con la politica teatral esbozada por las U~

niversidades, como respuesta a esos cambios, entre 196¢ y

1973,
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EL MOV™™IENTO TEATRAL PRE-UNIVERSITARIO

( 1800 -~ 1930 )

"No tenemos medios, se nos ha despreciado injustamente.
Jands los poderes pdblicos que subvencionan la épera ita
liana, que no sirve mds que a los intereses espirituales
de unos cuantos diletantes, se han preocupado del teatro.
Aqui ni siquiera se nos ha defendido de los intereses eXx
tranjeros que colonizan nuestros esfuerzos, negéndonos
sus salas en las que explotan el absurdo bidgrafo que es
negocio enemigo de nuestro pueblo. No tenemos el teatro
nacional ni nada que nos pueda alentar a proseguir en
nuestra labor. El teatro cesante deberd irse también a
los albergues, simbolo de esta época tan temible'...

Antonio Acevedo Herndndez
Consideracidn sobre el teatro chileno (1933).




En las primeras 3 décadas del siglo, una creciente actividad
teatral tiene lugar.en el pais. En ella destaca la aparicidn
de 2 procesos de lenta y simultanea progresidn:

— La conformacidn de un mercado teatral nacional,amplio
y diversificado socialmente, esto es: de masas, en las
principales ciudades del centro del pais, que da ori-
gen a un activo movimiento de teatro profesional.

- El desarrollo paralelo de un circuito aficionado, de
caridcter no comercial, al interior de la nutrida red
de organizaciones gramiales politicas y culturales au
tébnomas que ha ido conformando,el naciente movimiento
obrero en su lucha por mejorar sus condiciones de vida.

Ambas modalidades de produccidn y recepcidn teatral, si bien
diferentes y hasta opuestas en algin sentido, abrian una al-
ternativa al circuito que administraba con apoyo estatal la
oligarquia minera, financiera y ‘comercial y, en el ambito no-
profesional, los circulos de inmigrantes.europeos que 5S¢ le
vinculaban. Este circuito se habia constitulido desde el Glti
mo tercio del siglo XIX en base a cortas temporadas de gran -
des compafifias liricas o dramiticas europeas ( espafiolas, ita-
lianas; francesas ). Estas ofrecian espectaculos de dpera

( Donizetti, Verdi, Gounod ), zarzuela, teatro cliasico (Lope,
Calderdn, Shakespeare ) y romantico ( Dumas, ‘s4rdou, Zorri =
11a ), en los exclusivos escenarios de los teAtros municipa-
les de Santiago, Valparaiso y otras pocas provincias. Pero
-—dice Brncié-- "su influjo artistico no pudo sobrepasar los
circulos elegantci COwpPLECTOS Por 1UL lkevod ~icos del auge
salitrero quc procuraban'ponerse’a tono con la cultura euro-
pea . .{1)e C _

Otro seria el destino de ‘las dos nuevas corrientes que comien
zan a animar la vida escénica chilena a partir de 1900.

(1) Zlatko Brncié : 1952



1. .EL TEATRO PROFESIONAL: MASTFICACION Y NACIQNALIAACION‘

se pesta también sobre
se gesta ta ] ;
compafiias extranje-
recorren cada

El nuevo tipo de teatro profesional
la base de. una corriente inmigratoria de

r%s,_( espafiolas, argentinas, peruanas ), que o e
ano las principales ciudades del pais y del resto'ue 1t
repertorlo lo dife-

nente. Su asiduidad, pero sobre todo 5uU Or1C .
rencian,. gin embargo, de las anteriores. Este Gl1timo se mues
tra mucho mas diversificado, primando los llamados SEneros
"menores" o " de batalla'': operetas; zarzuelas “Chl'.CE_'LS s =
guetes, sitiras, sainetes, comedias cémicas O se§t1menta%e§,
No se trata ya del mismo fendémeno: la contratacion esporédi-
ca de espectéaculos "mayores'", en francés o italiano, del que
se benefician casi exclusivamente la elite econémica y poli-
tica de la época. Se trata de un fendmeno NUevo. Uh.flUJo
mds- persistente y numeroso de grupos y espectaculos diversos
se destina ahora a una creciente poblacidn urbana,
por estratos medios y populares. ¢on el tiempo, forman un
activo mercado, auténomo de la oligarquia y del Estado qué
con fluctuaciones no cesa de expandirse hasta fines de la de

cada del 30. &

compuesta

Hn segundo fendmeno se observa en el periodo. La progresiva
nacionalizacién" de los grupos y sus repertorios. Duranteﬂ_
los primeros afios, algunas compafifas visitantes solian reclu
Ear en papeles menores a actores chilenos y estrenar peque-
fas. obras.de ‘autores locales. Luego,  se suceden los primeros
esfuerzos por conformar compafilas propiamente nacionales. En
tre-estos pioneros se encuentran el grupo dirigido por Ma -
ng@l Diaz de la Maza en 1913, y en la misma fecha, la funda-
cidén de la Compafiia Dramitica Chilena por parte de intelec -
tuales y escritores anarquistas (1).

(1) Integrada por Domingo Gémez Rojas, Antonio fisevedo Herndndez, José Santos Gonzélez
Vera, Juan Tenorio Quezada y dirigida por Aurelio Urzda Rosas ( espafiol residente).




Aunque de caracteristicas diferentes --la primera, estable-:
ciéndose en el sistema profesional noficial'; la segunda,
circulando semigratuitamente por harrios periféricos de San
tiago en funciones destinadas a centrales obreras y otros na
cleos populares organizados--, ambas compafiias coincidieron
en montar exclusivamente obras de autores chilenos contempo-
rdneos con elencos también chilenos (1).

Sin embargo, estos esfuerzos no - fueron duraderos. ‘No conta-
ron con un apoyo decisivo de parte del piblido ni de la cri-
tica. ‘Desaparecieron al corto tiempo. Pero el precedente
se habian sentado.’ : ' ‘

Al parecer una coyuntura inesperada contribuiria a fomentar
nuevos esfuerzos, esta vez de efectos mds duraderos. 2l es-
tallido de la Primera Guerra Mundial y la gpertura del Canal
de Panamé en 1914 detuvieron sensiblemente la corriente cul-
tural extranjera. Chile y el resto de los paises del Pacifi-~
co guedaban privadas del contacto directo con Europa. Ello
hizo que algunas compafiias, o parte de sus integrantes,; tu-:
vieran que radicarse en el pais e incorporar-en forma mas re-
suelta a actores y autores locales. Asi lo exigia por lo de
mis, la creciente demanda por espectaculos teatrales, que 5€
expresa en gran medida en el aumento cuantitativo de la -dra=
maturgia nacional. Con ello, también la temprana organiza -
cidén gremial de los autores. En 1915 se funda -la Sociedad de
Autores Teatrales de Chile (SATCH), con el propbésito de velar
por el pago de los derechos de propiedad intelectual -—--esca-
moteada por las compafilas extranjeras-- y de difundir la ac-

(1) El conjunto de Diaz de la Haza estrena a Carlos Cariola, Rafael Frontaura, René
Hurtado Borne, Daniel de la Vega, Armando Moock, Victor Domingo Silva, Eduardo
Barrios, entre otros. ELl grupo anarquista, principalmente obras de Acevedo Her-
ndndez y Urzda Rosas.

(2) Esta hipdtesis me fue sugerida por el actor Rafael Benavente



tividad escénica nacional. Con el auspicio de <5 SATQH sec
organiza ese mismo afio la “Compafiia Chilena' que Fea¥}§? gou
temporadas con actores y obras de autores locales. Ot;dl %
cera temporada tiene lugar en 1915, a cargo sEba VEZ B8 54
compafiia -aficionada “Chile Excelsior' (1).

Pero es dos aflos més tarde cuando se funda la primera compa=
fila nacional de cardcter propiamente profesional: la de Enf
rique Badguena y Arturo Biihrle. Imigrada el s P AR
go? su éxito entusiasma répidamente a otros arﬂ
guir surejemplo. Desde 1919 adelante nacen las _
Arturo iMario y Maria Padin, de Wicanor de la Solta; de Eva-
risto Lillo, de Nemesio Martinez, de Italo Martinez, de Pe -
dro Sienna, de los hermanos Eugenio y Rogel Retes, &
que Barrenechea, de Alejandro plores y Rafael PR

istas a se -
compafiias de

No s6lo aumenta el nUmero de grupos teatrales, LD RN
el de autores estrenados (2), de salas, de criticos y, con=
secuentemente, de publico. S56lo en 1918 se contabilizan 28
obras chilenas estrenadas (3). En 1920 se publican o o
nan cerca de 70 obras (4). '

(1) ‘Integrada por Guillermo Gana, Martin Ovalle, el dramaturgo René Hurtado Borne.y A-
lejandro Flores.
(2) Aproximadamente unos 40 ven continuamente sus titulos en cartelera. Los mds cono-
cidos: Hurtado Borne, Carlos Cariola, Nathanael Yifiez Silva, Antonio Acevedo Hernan

dez, Armando Moock, Eugenio Retes, Urzda Rosas. s

(3) Orlando Rodriguez: 1973

(4) Hernan Godoy: s/ f



Aparecen también 6 nuevas revistas especializadas (1) que
se agregan a los tradicionales folletos editados por las
st
i

mismas salas de espectdculos. Estas Gltimas, s6lo en San-
tiago, alcanzan a un nimero superior a veinte. Ya no sblo
ubicadas en el sector céntrico, sino también en populares
barrios nuevos de '"medio pelo": Estacidén Central, San Die-
go, Avenida Matta (2).

1w dle Formas Expresivas

La expresidén dramdtica y escénica a que da lugar esta subi-
ta ampliacibén del mercado teatral asume de manera predomi-
nante la tradicién espafiola del siglo XIX (3). . Especialmen
te. aquella que proviene del llamado ngénero chico", popula-
rizado en los cafés madrilefios a partir de 1869,

"Hacianse alli piezas én un acto, breves, im-
provisadas casi: sainetes, pasillos, parodias,
juguetes, revistas. Crecid el nimero de auto-
res, comunmente festivos, creyéndose cualquie-
ra capaz de endilgar cuatro escenas populares,

; a las cuales se afladidé masica no menos popular
y callejera. Volvieron con esto al teatro las
costumbres, dichos, trajes y cantares de lagen
te baja, chulos, flamencos, baturros, sobresa-
liendo por el color del chiste.y lo tipico de
las costumbreg.."(4). : ARREE:

(1) "Mundo Teatral”(Santiago,1918—21);”Arlequin”(Santiago,1922);”Teatﬁo y hctualidades"
(valpo.,1926-37); “Vida Teatral”(Santiago—Valpo.1929);”Méscaras”(Santiago,1930—31).

(2) Daniel de la Vega: 1930. ‘ ‘

(3) Este fenémeno dista de ser meramente teatral y local.Responde @ una situacidn nds glo
bal.Afirman Abascal y Pereira que, desde fines del siglo XIX,'"se vive una curiosa es
pafiolizacién" del ambiente americano, después de las vicisitudes doctrinarias(a que-—
1levé) el alejamiento espiritual y politico provocade por la guerra de ‘846, % UAbas~
cal Brunet y Pereira Salas: 1952.

(4) Deleito y Pifiuela: "Origen y apogeo del género chico" kevista Dccidente, Hadrid, 1949.
Citado por Abascal Brunet y Pereira Salas: op.cit.



De esta produccidén "improvosada'" se puebla la escena chile-
na. Primero de directa procedencia peninsulap, luego adap-
tada a las circunstancias y personajes criollos. Abascal

Brunet y Pereira Salas llegan a sefialar que, en el caso chi-
leno :

"Puede decirse que después del auge del teatro
romantico a partir del movimiento inicial de
1842, que puso de relieve lLas cualidades drami
ticas, psicoldbgicas y pasionales del teatro
francés de Victor Hugo y Dumas, ningan otro im'
pulso ha sido mas fuerte en el desarrollo del
teatro nacional que el influjo de la zarzuela y
del género chico... Al rebuscamiento romantico
que produjo obras cuyos escenarios eran monta-
dos en las republicas venecianas de los Dux oen
los boulevares de Paris de Carlos X y Luis Feli-
pe, sucedid un movimiento de vuelta al ‘terrufio,
un descubrimiento de las costumbres nacionales,
de nuestra idiosincracia que infunde nuevo alien
to al teatro" (1).

Tal es este empefio."criollista" de la produccién dramitica
nacional que criticos y autores no vacilan en clasificarla
de. acuerdo al entorno social y cultural que describe.

Distinguen una comedia, usualmente sentimental, de ambiente
burgués ~-en verdad mis cefiida a la tradicidén francesa de la
"belle époque'--, otra urbana de "medio pelo', finalmente
sainete,; comedia, drama social « de ambiente popular, campe-
sino u obreroc.

‘

Autores y actores llegan a especializarse en el registro o
en la interpretacidén de uno u otro tipo social. All{ estén,

(1) Abascal Brunet y Pereira Salas: op.cit.



por ejemplo, el galédn "pije"; cinico y calculador o el dan-

dy sofisticado ¥ despilfarrador, el roto diablo y mentiroso,
el huaso ladino y socarrdn, el provinciano ingenuo y arribis
ta, el estudiante rebelde y sofiador, ctc.

Por otra parte, la puesta en escena de esta produocién dra -
mAtica se caracteriza por "la expresidén enfatica del texto

y del gesto; la entonacidén idiomAtica a la espaficla, con a-
bundantes "eses” y "zetas"(1l); el uso de telones pintados;

de iluminacidn plana, a candilejas, .y el empleo. del apunta-
dor, que supone. textos no memorizados, salpicados d "morgi-
llas", "latiguillos™ y alusiones a las contingencias politi-
cas y social. by : : : : :

Por cierto que los autores e intérpretes nacionales también
recogieron influencias de otras latitudes. Algo se ha di-
cho de la francesa (2). Y en el caso de los dramaturgos,
existieron tambidn quienes desarrollaron géneros de mayor
envergadura, técnica mis acabada, temidticas mas profundamen.
te observadas, dotadas de autenticidad y originalidad. L Al1a
estén por ecjemplo los considerados tres grandes "clasicos"
del drama chileno de comienzos de siglo: Antonio Acevedo Her
néndez, Armando Moock y CermAn Luco Cruchaga. Respecto de
quienes ni un critico moderno como Durdn Cerda evita mencio-
nar su insercidén social para explicar asi de paso los esceng
rios y personajes que registraron en su obra. El primero,‘de
extraccidén popular®; el segundo, "yipico de clase media®; el
tercero, de "clase alta agraria", respectivamente fol )

(1) Durén Cerda: 1963.
(2) Acevedo Herndndez relata en sus "emorias’ (1955 ),que su maestro UrzGa Rozas se o0-

ponia a los "gritos y manoteos, "latiguillos" y gxageraciones" de la escena espa-
fiola. Adheria en cambio a una "'mayor armonia de movimiento y voz", tademanes y eco-
némicos" propios de la escuela francesa. Por otra parte, también puede mencionarse

aqui el estilo tan celebrado de actuacién de intérpretes como Alejandro Flores, Pe-.
dro Sienna y Rafael Frontaura, aptos para dar brillo a las comedias aristocraticas.
"de. Spl5n" o picarescas "de alcoba', generalmente de procedencia gala. Véase por

_ejemplo, de la Vega: 1930 y Rafael Frontaura: 1957, ' s a R

(3) Durén Cerda: 1963.En este texto se puede gncontfar una caracterizacién mds completa,

aunque todavia somera, de la obra de estos autores. El mejor trabajo conocido s0-
bre Armando Moock y donde precisamente se cuestiona su integracién a la escuela natu
ralista, se encuentra en Grinor Rojo: 1971-1972.
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.ro chico pare-
soién y nacionali-
motivos princi

in gln? para concluir, la importancia del gene
Ze decisivo en el doble proceso de masific

acién de la actividad teatral. E£llo por doO®
pales,

su posterior
ntd una reivindica-
abigarrado y hete-

[ P d .
De un lado, tanto en su origen hispanilco como €Il

traduccidén local, el género chico represe
Clo? estética de 1lo "plebeyo!, del vasto,
rogéneo mundo popular, ausente anteriormente de la esolnis
También representé un reencuentro con las raices naplqngles,
esto es, propio de las mayorias: especialmente €n el idioma,
estilo de vida, costumbres e instituciones. Muchos elementos
constituian el componente'macional~popular' deé esta produc -
clon, opuesta entonces a aquella consumida por la elite aris-
tocratica e ilustrada que desde nacia tiempo, buscaba sSus re-
ferentes artisticos e intelectuales, y ain mas, pxlaLentIanay
les, en las bupguesias europeas -anglosajona ¥ francese

No serd descabellado pensar que a
debe la rapida propagacidén del gén

tro mismo, en los nuevos estratos que sé& formab

secuencia del acelerado proceso e urbanizacién de la socie
dad chilena. Reivindicacidén artistica de unos sectores que,
como veremos mas adelante, también obtenia expre
pPlano politico y social de la época.

estas caracteristicas s€
ero, y con ello del tea-
han como Ccon-

sidn en el

Ee otro_}ado; la masiva introduccién y éxito del género chi
6?1en Chlley a cargo de compafiias extranjers y luego pacion

ales fue la escuela empirica de formacidn para intérpretes
y dramaturgos locales.

Flna}men?§g habia que seifialar que asi como no fue casual la
P 1 tdcnica v el éxito de pablico del género chico
ebido a‘su contenido de blisqueda de una identidad nacional
iegzzﬁizféutigngO %9 fuejpor las condiciones materiales que
i e o] u301onf Fare01aladaptars¢ bien a las carac-
ticas del emergente y todavia precario mercado teatral
que fue el chileno hasta 1930. 5 :
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Le2s Condiciones de produccidn

A pesar del augb de la actividad. tea atral navlonal sus con
diciones de produccidn aran todavia pLecarlaq. Con fre -
cuencia los montajes: duraban pocas repx P%GhtdthﬂG“ conti—
nuadas y ¢l repertorio 1o constituia, como veiamos, un abi-
garrado conJunco de obras -—-varias veces reiteradas a lo
largo de los aflos—-- de los mas diversos géneros y estilos
estéticos.

A su vez, los elencos eran sumamente inestables. 5
ponentes rotaban sin cesar de una compafiia a otra y estas
Gltimas, a su vez, de sala en sala, tanto en la cap

mo en provincias.

Fstas condiciones atentaban contra una mayOW_Drofesionalizgﬂ

cidn y cspecndllaaclon del oficio de auporeo; directores,

actores y técnicos.: En un elenco o oompaﬁld ern realidadg”'

sbélo a las primcras figuras se: “(munbrqna mis o menos ader’
cuadamente, vy eso depandiendo dels 4xito de la temporada...

Los restantes integrantes solian ser ”aflcjonados‘« que oD
tenian ingresos de ocupaciones extra-artisticas.

También era comin quc los autores fueran criticos y cmpresa
rios o vice-versa, y estos Giitimos, actores, directores ¥y
escenbgrafos. Incluuo habia algunos que lo eran de todo.

Por otra parte, si bien ¢l conjunto de estas compafilas con-
citaban a su alrededor un phblice Be latzvamnnte mas lvo, al
menos, durante algunas temporadas, eéste hecho no pare ecia
gsuficiente para hacer del teatro un. gspec ctéaculo pcrmansntc

Al respecto, dice Daniel de la Vega en otra. de sus crbnicas:

.



“"Santiago no pucde sostener durante largas
temporadas a una misma compafiia, porque tie
ne poco publico aficionado al teatro, y € se
piblico necesariamente se fatiga de ver a
los mismos actores. Es claro que hay excep
ciones (...). DNo es posible, pues, que el
teatro chileno se mantnnpa como cuerpo orga

izado, con una compafiia pprmancntc en cler
tas salas determinadas. Pero el teatro na-—
cional triunfa.con triunfos dispersos (...)
No es el teatro nacional lo que no se puede
sostener, sino el espectAculo permanente.
Los teatros, para no rodar hacia el desas-
tre econdmico, necesitan cambiczr la revista
por la comedia, ésta por la opereta, la ope
reta por el cine, y ¢l cine por la tonadi -
llera"., (1).

La estrechez y precariedad del mercado entonces, teniz que
repercutir sobre el tipo y caracteristicas de los reperto-
rios exhibidos por el teatro profesional: brevedad, infor-
malidad, improvisacidén, preeminencia de la actuacibn .sobre
el texto dramdtico, etc. Bien lo recuerda Rafael Frontau-
ra en varios de sus testimonios:

"El teatro se hacia a la diabla, con buena vo
luntad, con fervor a veces, pero sin que empre
sarios, ni autores ni intérpretes pudieran dlo
frutar nunca de tranqulidad para el estudio de
las obras, ni de dinero para presentar wspccta
culos decorosos, que atrajeran al plblico es -
quivo. Fa2ro en fin, se hacia lo que se podia.
Y asi fueron surgicndo autores... y actores,
que, a falta de tiempo para preparar la prﬂ'—
sentacidén de las obras, luvlan facultades inna
tas, chispa de creadores genldl s, facilidad de
improvisacidén y sentido escénico rapido y efi-
caz® (2).

(1) Daniel de la VYega: 1930.
(2) Rafael Frontaura: 1959.
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"Por quellos afios habia que . estrenar 2 o 3 o=
bras por semana si se queria conservar el fa-
vor del pUGblice. HNaturalmente los actorcs de~-
bian realizar verdaderos milagros, saliendo a
escena con ¢l papel prendido con alfileres,con
muy pocos ensayos, y teniendo que recurrir a
mil trucos para disimular la ignorancia de la
letra, el desconocimiento de muebles y utile-
ria, las fallas de la iluminacién y la nervio
sidad natural que nos embargaba. Pero ese €8
fuerzo permanente, esc sufrimiento de no poder
hacer las cosas como uno soflaba, tenian su com
pensacidén en la risa franca, en la cmocidén con
tenida y ren-el aplauso-con—-gue ese ptblico pre
miaba nucstras actuaciones noche a noche'(1).

En fin, todas estas caracteristicas de la produccidén profe-
sional son los que, posteriormente, utilizarian investigado
res y criticos de extraccidn universitaria para cnjuiciar
negativamente este trecho de la historia teatral nacional:

“Se desarrolld un teatro de c¢fecto fécil para
un creciente y 4vido pablico, que pospuso to-
do intento de blsqueda de una dramaturgia de
fondo. (2), ' =

¢Pero qué otro formato dramatico y escénico sino =21 prove-
niente del "ginero chico' -~y dificilmente una "dramatur-
gia de fondo"-- podia prestarse mejor a estas condiciona-
les materiales de produccidn y difusidén teatral?

(1) Rafael Frontaura: 1957
(2) Orlando Rodriguez: 1964
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No demasiado diferentes, aunquc todavia mAs precarias, son
las condiciones materiales del teatro aficionado de 1la épo
ca., Por lo mismo, sus logros y realizaciones no es posi-
ble analizarlas con los mismos parametros del teatro profe
sional de sello comercial. El tcatro aficionado posce su
propia especificidad. Y en el.caso chileno, la obtuvo con
creces. . i

2, ~El teatro "aficionado'": complemento
y alternativa al teatro profesional

El término "aficionado” remite a la moderna opos 101un traba
Jjo- tlemoo libre. Se es autor o actor profesional en.la me—
dida en que sec asume la practica teatral como medio de sub~
sistencia, sujeta, en nuestro caso y época, a los avatarés
de una produccidn, clrculaulon y consumo regulados por el

mercado.
En la medida que el mercado se expande, las practicas teatra

les que por d‘SLLntOS motivos no se le integran se& igualan,
por diferencia, bajo el término de "aficionado'.

Sin embargo, bajo este cohcepto coexisten realidades muy di.
versas, que guardan distintas re llClOQUu tanto entre si, co-
mo hacia el teatro profesional.

Durante el periodo que nos preocupa, el teatro aficionado
en nuestro. oxis cumplid al menos dos funciones con respec-
to al teatro profesional: de complemcnto y de oposicidn.



De una parte, la pricticu yocacional' sirvid como antesa-
la y como prolongacién de la nacionalizacidn y masifica

cidn del teatro via mercado.

Antesala, porque la préctica de aficionados conatituyd la
via mas frecuente de preparacién y entrenamiento de los cua
dros profoesionales. En colegios,. agrupaciones sociales,
gremiales, deportivas y hasta politicas, se formaron empl-
ricamente los actores y autores locales. (jon‘ulfmigmqicam
rédcter devaficionados” se integraron a las compaiiias profe
sionales extranjeras, todos los que serian los fundadores
de las nacionales (1). Esta tradicidn del "aprendiz", nu-
la o escasamente remunerado, no vario hasta muchos afios deg
pués con la consolidacidén de log teatros universitarios y
la creacidn de sus escuelas y academias gspecializadas.

J

)

De esta mancra una franja importante del teatro practicado
por "aficionados' durante ¢ 1900 al 30 tiene coOMmMO NOE
te la profesionalizacién de sus cxponentes individuales més
dotados. Por lo mismo, este tipo de teatro resulta el cone-
tinuador del profesional en sus respectivos Admbitos locales:
reproductor de sus técnicas, divulgador de sus contenidos.
Es ol complemento del teatro profesional: de alli se reclu~
tan sus agentes de recambio y tambidén sus publicos nNuUevos.
Asi es que casi toda la produccidén dramadtica chilena de la
época, lo mismd que sSU formato escénico,. resultan difundi-
dos por el teatro aficionade (2).

e
)
w?
c -
0 &
-

—n

(1) Véase Daniel de la Vega: 1930, Acevedo Herndndez: 1633 y Rafael Frontaura: 1957

(2) Compéresc los repertorios de cualquier compafifa profesional con aquellas de los
cuadros aficionados mds estables, por ejemplo: "Arte Criollo® { 1917 - 20 ):
Citado por Acevedo Herndndez: 1955.
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2.1, El teatro obrero de inspiracidn SOP'dlLUJa

Tal vez por verse cada vez menos representadas en la pro-
duccidn profesional, otro tanto por verse imposibilitados
de penetrar o acceder al mercado, dado su marginalidad so-
cial y econdémica o su aislamiento geografico, el hecho. es
que otra vertiente de préactica aficionada se dcsar'olla tam
bién en esos aflos, adquiriendo caracteres propios.. La pro—
duccién dramAtica comienza a ser asumida por sus propies cul
tores, sin recurrir a los consagrados por la taquilla o por
dla critica. 'Tampoco busca profesionalizarse; al contrario;
se diria que ronuy“ tal posibilidad. Es un teatro que mani
fiesta una vocacidén que trasciende la expresidn especifica~
mente artistica, aunque la asuma: la transformacidn politi-
ca y cultural de la sociedad. Es el teatro que protagoniza
el emergente movimiento obrero, opuesto en diversos matices
a 'las tendencias del teatro profesional y a sus recreadores
en el admbito aficionado. d

En las explotaciones minerales del norte y del sur, en .los
centros productivos de Santiago y Valparaiso, el teatro se
convirtid en otra de las tantas manifestaciones alrededor
de las cuales el naciente proletariado se consolidé orgéni-
ca‘e ideoldgicamente como sujeto social y politico autdnomo.

También como agente cultural (1). En efecto, el canto, el
baile, la poesia, el teatro, el periodismo, la charla y la
conferencia fueron objeto de una intenga nractica al inte -
rior de las numerosas organizaciones a asalariadas (mancomu-
nales, sociedades libres y en resistencia, etc.). E1l con-
tenido de tales préacticas expresivau, comunicativas.y educa
tivas cubrian una vasta gama de temas e inquietudes, que no
se agotaban @n la referencia cricha a la estructura politi-

(1) Para esta parte del capitulo nos hemos basado en los materiales del Seminario,'La
visidn de mundo del movimientc mancomunal del norte salitrerc"; Circulo de Filoso-
fia de la Academia de Humanismo Cristiano, Santiago, Mayo, 1980,



ca, econdmica y social del Estado, y en la necesidad de trans
formarla gradual o sGbitamente, en forma pacifica o violenta.
Muchas otras necesidades recibian atencidn: la familla y el
matrimonio, la situacién de la mujer y del nifio, la recreacidn
y el tiempo libre, la salud y la alimentacidn, la vivienda y
el habitat, etc. En los comienzos del movimiento obrero,lo
que anima su voluntad y su perspectiva de cambio es més el de-
seo de una vida nueva --"la sociedad de los gozos perpetuos"
(Recabarren), "la sociedad del amcr y de la felicidad huma -
nas'"-- que el mero recambio de gobierno o de las condiciones
estrictamente materiales de vida y de trabajo.

El movimiento obrero busca entonces, una emancipacidén "inte-
gral', no solo econdmica, sino también politica, moral e in-
telectual. Condicidén para ello es la unidad y la auto-orga-
nizacién del asalariado y su "ilustracién". Incluso esta Ul
tima precede en cierto sentido a las dos primeras:

"La ilustracidn --dice un peribédico de princi-
pios de siglo~- nos dejard ver muy claro y evi-
dente que la unidn es necesaria y ventajosa pa-
ra poder alcanzar el mejoramiento general de
las masas..."

Asi, la blUsqueda de la ilustracién se transforma tanto en un
desafio como una respuesta prictica del proletariado minero

a su situacidn de subordinacién intelectual y politica -- pro
movida hasta entonces por las 2 fracciones en que se dividia
la oligarquia: catolicismo consecrvador y liberalismo(1).

(1) En su periddico "El despertar de los trabajadores!) Luis E.Recabarren. afios después
recordard: "considerdbamos al teatro como una necesidad educativa y de critica a los
defectos (sociales)... El teatro era nuestro gran vehiculo, tenfamcs que educar a
nuestros compafieros. De alll que las primeras obras cumplieran ese objetivo; poste-
riormente usamos el teatro como bandera de lucha y asi las obras tuvieron un amplio
contenido socialista'.




Es en este contexto donde se desarrolla el teatro obrero,
primero en las salitreras y carboniferas, luego enh Santia-
go, Valparaiso y otras ciudades del centro y sur del pais.

2.2. . Algunos hitos en el desarrollo del teatro obrero.

Ya desde un poco antes de 1900, los obreros del salitre for
maron grupos de animacién artistica. En estas primeras "fi-
larmbénicas". se hicieron presentes --fuera del baile, el recl
tado y la charla-- pequefias dramatizaciones acerca de sus
problemas e inquietudes mas apremiantes. Con el tiempo, es-
tas dramatizaciones se hicieron un medio dificilmente susti-
tuible para difundir las teorias y doctrinas criticas al or-
den social vigente ( democrdtica, anarquista, socialista) y
para estimular una conciencia que reforzara la incipiente or
ganizacidén 'y movilizacidn obreras en pos de determinadas con
quistas y derechos sociales. Asi lo entendieron los princi-
pales lideres de la época, quienes, como el caso seflalado de
Recabarren, fomentaron la practica. teatral en numerosas zo -
nas del pails, crearon y dirigieron conjuntos aficionados o
escribieron algunas obras para ellos. A partir de 1912 se
multiplicaron los grupos teatrales entre ferroviarios, tran-
viarios, suplementeros, graficos, mineros y artesanos. Con -
ello también los autores (1) y los puablicos. Se constituyd
asi una verdadera red de produccién y difusién teatral inde-
pendiente del mercado, abierta y regulada por la organizacidn
social y politica obrera tanto de base como .luego de .clpula.

(1) Los mis conocidos, fuera del prob&b "Receibarr-en:-‘wh.li'col‘és”l‘«guvir;re Bretdn, José Sequn-
do Castro;:Francisco Hederra Concha, Guillermo Bianchi, Luis .Ayala Poblete. . -.
- Cénepa Guzmén: 1971.. i



En efecto, en 1922, la copiosa actividad teatral obrera se
coordina y propaga en instancias orgénicas superiores, CO-
mo la Asociacién de Conjuntos Artisticos y los Ateneos obre .
ros. en la promocidn de concursos dramaticos y Ibsu1v11eo
teatrales a nivel nacional otro tanto hizo la Federac ién O-
brera de Chile (FOCH). Daba asi concrecidn en el plano @ucw
tral a uno de los objetivos de su vasto programa de accion:

"Fomentar ¢l progreso, la instruccidén y la cul

tura de la clase trabajadora por medio de con-

ferencias, escuelas, bibliotecas, prensa y toda
activida artistica“.(l).

La actividad teatral asalariada alcanza su apogeo durante la
primera mitad de los afios 20. Incluso no puede gvitar reper
cutir y proyectarse en medios sociales y culturales mas vas-
tos. Por c¢jemplo, varios intérpretes y autores surgidos de
circulos obrmros obtendrin posteriormente participacidn, & ve
ces destacada, en el tcatro profesional (2) y al revés, al -
gunos dram Lu sos (como Victor Domingo Silva) y compafiias pro
fesionales cocribieron o-difundieron obras en que se aborda-
ban los problemas. y7aspiracinne* de aqudél. A pesar del fuer-
te cardcter Yalterndtivista' y centrada sobre si mismo que va
tomando la cultura obrera, junto a su radicalizacibén, ella ga
na cierta extensidén en otros ambitos de la sociedad civil.

2.3, Formas expresivas

Desgraciadamente muy pocos testimonios quedan de los montajes
de los circulos obreros --demés cgtd decir que ningin anéli-

(1) Declaracién de Principios de la FOCH, Diciembre de 1921. Citada en “Historia del Mo-
vimiento obrero, 1820-1970", Serie Estudios Sociales. Documento de Trabajo N° 2, Vi-
caria de Pastoral Obrera, Stgo., 1980.

(2) Pedro Sienna, Jorge Boudon, Ana €onzdlez, entre otros.
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sis. Poco es lo que puede decirse de sus orientaciones es
tético-expresivas mis sobresalientes. Pero pareciera que
junto con- extenderse la organizacidn obrera y la radicali-
dad de su mensaje, otro tanto sucedia con su expresidn tea
tral ;i : e

Aunque es dificil que el formato hispanico se abandonara

por completo, el tono burldén y dicharachero que habia im-
puesto en la escenarchilena, tanto profesional como aficio-
nada, --incluso en sus versiones mas directamente politicas--,
perdid vigencia. Empezd a vérscle como una mascara que o -
cultaba el verdadero rostro del mundo popular: opresidn poli
tica y cultural y explotacidn econdmica. En las obras creca-
das y difundidas por el movimiento obrero es plausible pen-—
sar que no habia tanto .una tradicién gque rescatar o adn mo -
dernizar, ;jgque. una por abandonar; no un viejo orden que per-
feccionar o reformar, que. uno por destruir; no tanto una . cla
se que criticary que una por reemplazar. o

Y la urgencia por construir una sociedad ¥y un hombre nuevos,
seguramente les hizo romper con el determinismo del “'medio™
geografico-cultural local para explicar la evolucidn y 1la
conducta humano-social. Caracteristica ésta ton cara al gé-
nero ,chico. ' ‘ : - ;

Exhaltado e incisivo este teatro se halld con seguridad méas
cémodo en el drama y la tragedia que en la comedia liviana

0 la satira; y su estilo se acercd mas a lo que se nos ocu-
rre llamar "realismo expresionista’ que al conformista nd-
turalismo costumbrista de la tradicidn espafiola. Al menos
los titulos de algunas de estas obras nos sugieren tales pun
tos de ruptura: “Desdicha obrera", "“Amarguras de la vida®,
"Los sacrificados", "Redimida", "Suprema Lex" (1).

(1) Titulos citados por Cénepa Guzmén: 1971.
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3l La crisis teatral de 1930

Toda esta dindmica y mGltiple actividad teatral qgue comen--
zara a principios de siglo declina ostensiblemente hacia

los afios 30, tanto en su vertiente profesional como aficio
nada. La sintesis de varios factores permiten explicarla.

Para el caso de las compafiias profesionales suelen citarse
dos: la recesidén mundial del 29, que repercute gravemente
en Chile -a partir del afio siguiente y la introduccidén y ra-
pida expansidén del cine sonoro. En efecto, al abaratarse
los costos de produ&cién y comercializacidén de la industria
cinematogrAfica y elevarse los del teatral por causa de la
crisis econémica, el piblico comienza a abandonar las salas,
las compafiias quiebran y los empresarios se dedican ahora
al floreciente negocio de la pantalla. Pocas son las com-
pafiias que sobreviven al colapso.

Sélo aquellas que cuentan con los actores de mayor popula-
ridad: Alejandro Flores, Rafael Frontaura, Pedro S5ienna
(las que tampoco se salvan de emigrar periddicamente a pla
zas mAs rentables como Argentina. o a las bastante mas mo-
destas, pera todavia seguras, como las provineiasg- del sur
del pais). Y también aquellas que desarrollan el género bha
tanesclo. En estos aflos, y quiZid como en todo trance de, erl
sis, ‘la revista frivola. de variedades alcanza su apogeo(1).

(1) La prensa de la época comenta alarmada la tendencia a la procacidad en los ndmeros
cémicos, repletos de "grocerias o inmundicias", y a la desnudez de las batacla-
nas. Algunos Municipios se ven obligados a establecer multas a las actrices que
Nostentan sus formas mas alld de los limites establecidos por el edil®™. " . Da -
niel de la Vega: 1930. j



Pere las restantes compafiias, ‘Qque animaron con entu -
siasmo la escena criolla, fucron 2l desastre. Con ellas
la suerte del teatro nacional ﬂuedé sellada., A partir del
30 dice el critico Duran Cerda:

"Viene un interregno en que el té&atro chileno
arrastra una existencia anémica sdstenida por
una produccién mostrenca y rutinaria encamina
da Gnicamente a la obtencidn de un pronto lu-
cro econdmico de empresarios --—actores, cabe-
zas de compafiias, y autores (...). Proliferd
un tipo de. obras menores de mezquino ambiente
costumbilsta que -solian integrar programas de
riedades o de complemento de una obra mayor,
1ncapuceo de llenar por si solas una funcidn,
0, en: fin, acabalaban presentaciones radlofo-
‘nicaO de auspicio Comprclﬂl” 8195 :

iA qué dramatizar! En buenas cuentas el mismo esquema pre-
valesciente durante el "apogeo", sblo que ahora mAs degrada-
do 4 2 20 d i A L

En 1a declinacidén de la actividad ﬂflClonada, specificumen
te la obrera, tambiéh la crisis econdémica, eapec1qlmente 11
salitrera declarada en’ 1827, resulta decisiva al provoca

la aguda cesantia del sector Y su consecuente dlsp9r310n geo
grafica y orgéinica. A ello se suma la persecusidn polltlca
de la dictadura de Ibéafiez (1927-31) a sus contingentes més
radicalizados y la agudizacidén de 12 pugna ideoldgica inter-
na del movimiento obrero ( anarquismo-socialismo,..trostskys-
mo-stalinismo; socialismo-comunismo). Finalmente también
tiene ingerencia el aparecimiento y extensidén hacia los ba-
rrios y urbanizaciones periféricas de nuevas formas masivas
de recreacidén y comunicacién: billares, salones de baile y
también el cine. Debilitada esta franja histérica de acti

(1)  Durdn Cerda: 1963
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vidad aficionada, la escasa que le sobrevive es aguella que
marcha al compés de la produccidn mercantil del momento.

En suma, la crisis se alimenta de 23 dimensiones simulténeas:
econdémica, artistica y politica. Las tres echan por tierra
las. bases,en que se habia sustentado.el- desarrollo del movi-
miento teatral del primer tercio del siglo. Con ello, el

teatro mismo, como medio expresivo y comunicativo; como ins-
trumento de educacidén o incluso como mero pasatiempo pierde
su rol. de privilegio en la cultura y la sociedad nacionales.

’

En efecto, el teatro se habia convertido en una practica ge-
neralizada. De alguna manera atravezaba al conjunto de los
grupos constitutivos de la sociedad de la época: desde la o-
ligarquia hasta el proletariado. Pero es su préctica en. me-
dio de” las clases subalternas donde alcanza su caracter na-
cional y masivo. Ello sin opacar su clara especificacidén de
clase. Sea en un sentido recreativo, educativo o ideologico-
politico, el teatro profesional y aficionado expresaba las
tyisiones de mundo" de nuevos y diversos sectores urbanos.
Asi por ejemplo el conflicto tradicidn rural versu moderni-
zacibn urbana, provincia versus capital, o. educacién formal
versus prestigio socio-familiar como pase del logro —--moti-
vos de tantos sainetes y comedias-- obtenia una réplica en
los conflictos miseria-opulencia, opresién-emancipacion o
capital~-trabajo, expresados en los dramas obreros.

Pero la triple crisis, como se ha dicho, quiebra los sopor-
tes orgénicos de esa produccién escénica (el mercado citadi-

no o la organizacidn social-politica asalariada), interrun-
piendo con ello su desarrollo ascendente.

Por otra parte, la capacidad recreativa y comunicativa casi
exclusiva que contaba el teatro, en la época, se ve disminui
da y hasta subordinada por la aparicidn de una produccidn mas
variada y compleja como difundida por los modernos aparatos
de comunicacién audio-visual. Con ello parte de su atracti-
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vo ante un péblico urbano cada vez més masivo, se distien-
de. Tampoco la degradacidén ético-estética en que parece ha-
ber caido la produccidn sobreviviente se mostraba adecuada
para hacer reflotar, sobre nuevas bases, csc atractivo y e-
se interés. :

En fin, frente a la pérdida de vigencia social y cultural) v
estética del teatro nacional, sus promotores y agentes no
perdieron el tiempo. E1 periodo gue va del 30 al 40 se ca-
racteriza precisamente por la bisqueda y discusidén de dife-
rentes alternativas asi como por la iniciacidn de experien-
cias inéditas.

Lo primero que se produce, en todo caso, es la movilizacidn
de los autores y actores organizados en sus gremios tras la
demanda de garantias para desarrollar su labor. - Le sigue ‘el
agudo debate acerca de las causas y las salidas posibles de
la crisis. Finalmente, algunas de las soluciones comienzan
a obtener realizacidén empirica. ' !

Pero, tomado como conjunto, este proceso, apunta a conjurar
la triple dimensidn de la crisis. Las polémicas, pnlantea -
mientos y movilizaciones que envuelven al movimiento teatral
recogen. wvariados aspectos: '

Se asume, en primer lugar, la defensa de las fuentes de tra-
bajo amenazadas por la recesidn por la competencia extranje
ra del cine, ,; pago de derechos de autor, de los salarios. y
viéticos pactados entre empresarios vy elencos, excensidén de
impuestos a las compafiias nacionales. Para el teatro aficipo
nado se solicitan facilidades, si bien no estrictamente mone
tarias, de infraestructura: locales donde actuar, escuelas



doride capac: eacensién del pago de transporte para
movilizarse por el pais.

Desde un punto de gstico-cultural, se reivindica
la vigencia de la expresiodn to;u al nacional, a la que s
lo le cabe superarse a si misma, ~- - o) J,,profun:
dizando su V)Cakun registro y observacién del paisaje
humano-social lo g

Respecto a esto Gltimo, cscribe Acevedo Hernandez: -

nuestros autores) no quiero exigirles es-

L B orientaciones, les dispen-
estudiar sicologia, antropologia, biolo
lenciasg iales, 'egtética; les dif spen-—
so de conocer el gran teatro'mundial; les de-
jo con !o eogpafioles que han imitado o con los
va p-osados. ©3:ro no les perdonaré
jamas que havan imitado tan mel, con tan poco
o "Ean nukionajidady tan sin sentido de la
akiatencis propia”™ {1).

£y i
A e 5§

o0

O gy gquileney
n autor. Afi
g el u,lIucczﬂ“u;iuntc TECy

caionalkizgdsion, no sols e ¢
propiacidén de un "know-how',
nacl Yafie

O B 1ubuL. n tan indulgentes como el
: ‘ norescindible la capacite acidn
o de autores y €lencos, su pro
¢to econdmico, sino' de a
cgbmylo, el crltico Natha-

Silva =e muestra terminante cuando afirma:

Wi ro de un pais no puedd reproducir su am
bign SUus problemas, su raza (...) mientras

no cuente con alios de suficiente desarrollo pa-

(1)  Citado por Orlando Rodriguez: 19€4.



ra que en ellos se forme una escuela de teatro
con autores que, antes que nada, conozcan bien
su oficic, su técnica, que sin esto, nada, ab-
solutamente nada pucde emprendersc con éxito.
5in formar al profesional, nada puede exigirse,
menos caracter a las obras"(1).

Mediante la profundizacidén de la vocacidn nacional y el en-
trenamiento profesional, se piensa que el teatro chileno vol
verd a satisfacer las necesidades de recreacién y de expre-
sién del que fuera, hasta hace poco, su entusiasta y fiel pd
blice tradieional.

Pero las dos posiciones de defensa anteriores se tornan fi-

nalmente reivindicacidén politica al demandarse al Estado ga-
rantias de vigencia de la libertad de expresidén y sobre todo
la proteccidn y fomento del teatro nacional, profesional y 8
ficionado. Este es el punto fundamental: porque en definiti
va gsobre .qué bases materiales e institucionales sostener la
produccidén y la recepcién teatral, con todo lo renovada, ori
ginal y profunda que se quiera, si el mercado y la organiza-
cién obrera se encontraban desmantelados o semi--paralizados?

Si-en-algo concuerdan casi todos los sectores que integran
el movimiento teatral --con excepcidén de la fraccidén obrera
mas radicalizada-- es que el Estado debe permitir con su de
cisivo respaldo econdmico y politico, al desarrollo y expan
sién del teatro nacional. ‘

¢Un proyecto '"'nmacional-popular® en el teatro? Por lo menos
la conjuncién oportuna, todavia sin articulaciédn unificada
A 9

(1) VYAafiez Silva: 1932



de 3 elementos: nacicnalismo artistico (proteccién e impul-
so a la expresiéh featral nacional)(l); corporativismo cla-
sista (la proteccidn que se le pide al Estado es para per-
Titir el desarrollo de una préctica gque, desde sus inicios,
representd un canal privilegiado de expresién y quizd més de
constitucidn simbdlica de las clases medias y populares ur-
panas); modernizacidn tanto estética como econdémico-insti-
tucional de 1la practica teatral (perfeccionamiento y especia
lizacidén técnica, profesionalizacidn plena).

—

Reivindicacidén de la nacidn, las clases subalternas y la mo-
dernizacidn cuyo principal defensor y garante es el Estado:
para Touraine el prototipo histérico de movimiento social po
pular en paises dependientes como los latinoamericanos(2).

in fin, es en este proyecto que asume el movimiento teatral
y su articulacién las principales fuerzas politicas de la é~
poca --enicuya base se agita un mismo conglomerado social y
cultural-- y en la progresiva insercidén de ambos en un apa-
rato estatal en proceso de transformacidn, en donde se sitQa

¢l marco de la posterior evolucidén de la vida escénica chile
na.

(1)  Quizés el portavoz mas radical del nacionalismo teatral fue Acevedo Hernandez. La
siguiente cita resume bien su posicién frente al problema:

"o Lenemos medios, se nos ha despreciado injustamente. Jaméds los po-
deres pdblicos que subvencionan la dpera italiana, que no sirve mds que
a los intereses espirituales de unos cuantos diletantes, se han preocu-
pado del teatro.  Aqui ni siguiera se nos ha defendido de los intereses
extranjeros que colonizan nuestros esfuerzos, negandonos sus salas en
las que explotan el absurdo bidgrafo que es un negocio enemigo de nues-
tro pucblo. HNo tenemos el teatro nacional ni nada que nos pueda alen-
tar a prosequir en nuestra labor. El teatro cesante deberd irse tam-
bién a los albergues, simbolo de esta época tan temible'...

Acevedo Herndndez: 1933

(2) Alain Touraine: "Las sociedades dependientes. Ensayos sobre América Latina", Siglo
XXI, México, 1978.
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WELl teatro en manos de un gobierno inteligente, que co-
noce lo que necesita (...) se transforma en la nis pode
rosa de las armas porque es la que mds directamente ac-
tia sobre las conciencias. Un buen teatro modifica las
costunbres, introduce mAs sanas normas de vida, insinda
caminos a la juventud y moldea, tal vez en no escasa ma
nera, el alma de las nuevas generaciones que van cre -
ciendo en su contacto. Es aiin verdadero sedante para
los dolores e inquietudes sociales, porque un pueblo que
se educa, se divierte sanamente y no tiene hambre, no
busca su mejoramiznto por medios revolucionarios pues le
estin franqueados los minimos caminos del progreso que
abren a sus ciudadanos los pueblos verdaderamente demo-
craticos't,

Eugenio Orrege Vicufa
Del nacionalismo en el teatro chileno (1927).



1. LAS PRIMERAS INICIATIVAS ESTATALES

La crisis del 30 provoca en sus agentes, especialmente los
profesionales y en la franja aficionada que seguia sus coor
denadas estéticas e ideoldgicas, una reaccidén undnime y auto
matica: presionar al Estado para due intervenga en su favor,
estableciendo mecanismos econdmicos de proteccidén (1). ¢De
qué manera justificaba tal intervencién? ¢Cudl era la rela-
cidn que establecia entre teatro y Estado nacional?

Un texto pionero ayuda a aclarar 1a cuestidén. Se trata de
"Del nacionalismo en el teatro chileno" cuyo autor, el dra-
maturgo periodista y diplomatico Eugéﬁio Orrego Vicufia, pu-
blica en 1927 (2). E1l folleto contiene la formulacidén de un
proyecto de ley destinado a crear un Teatro oficial, con fi-
nanciamiento estatal., La fundamentacidén de tal iniciativa
prefigura en parte la concepcidn gue comienza a orientar la
intervencidn estatal en el proceso artistico nacional con
posterioridad al S5

Orrego comienza por definir el "nacionalismo'" en los siguien
tes términos: "Nacionalismo es favorecer de manera inteli -
gente y 1ldégica el desenvolvimiento de las fuerzas bésicas de
un pais: industria, comercio, agricultura, arte, ciencia. Na
cionalismo es, por ende, sostener rigurosamente alguna de e-

(1) Una direccién opuesta sequia légicamente la fraccién ads radicalizada del movimien-

to teatral obrero (socialistas, comunistas, anarquistas) que sufria la persecusion
de Ibafez.

(2) Ediciones cultura social, Imprenta La Econonfa, Santiago, 1927.



sas fuerzas que, cuando sdlo existen en estado embrionario,
dificilmente pudieran tener porvenir sin la proteccidn del
poder estatal'.

Luego afirma que '"el nacionalismo artistico constituys un va
lor primordial por cuanto se relaciona con el desenvolvimien
to cultural, educacional y social de las masacs'. En este
marco queda comprendido el teatro. Por 1o tanto ‘'ha de ser
protegido de preferencia por ¢l Estado. El Estado tiene el
deber y ademids el interés de hacerloe.s . -

Fundamenta el autor con mayor-abundamiento: "E1 teatro en ma
nos de un gobierno inteligente, gue conoce lo que necesita,
sabe lo que quiere y es consecuente con Sus programas, Se
transforma en la mis poderosa de las armas porque es - la que
mAs directamente actia sobre las conciencias. Un buen tea -
tro modifica las'costumbres, introduce mis sanas normas de
vida, insinGa caminos a la juventud y moldea, tal vez en no
escasa manera, el alma de las nuevas generaciones que van cre
ciendo en su contacto. Es ain verdadero sedante para 108
dolores e inguietudes sociales porque un pueblo gque Se educa,
se divierte sanamente y no tiene hambre, no busca su mejo =
ramiento por medios revolucionarios pues le estan franquea-
dos los minimos caminos de progreso que abren a sus ciudada-
nos los pueblos verdaderamente democréaticos'.

Este explicito planteamiento tiene el mérito de consagrar dos
nuevas -areas de competencia al cuestionado Estado liberal-o-
ligArquico preexistente- ya en estado de disolucidn desde la
revuelta de los coroneles en 1924, De una parte, ser el prin
cipal promotor del desarrollo "integral" de la nacidn, esto
es, material e ideolbégico-cultural. De otra, y por su inter-
medio, la integracidén y control social de las capas subordi-
nadas ( las "masas" ). A Jjuicio de Orrego este nuevo papel
del Estado, seria el Gnico camino para evitar la amenaza de
un conflicto revolucionario ("a 1la manera de la URSS").



Pues bien, Orrego no se equivocd demasiado. Si bien su i-

niciativa legal no fue recogida, la sociedad politica de la
época manifestd rapido interés por los problemas del arte y
especificamente del teatro nacional.

1% 34 E1l debate parlamentario y.la ley
de proteccion al teatro nacional

Dos afios més tarde de la publicacidn de Orrego y apenas de-
satada la crisis del teatro, el Parlamento (1) acogibé favo-
rablemente la necesidad de legislar sobre esta materia. Re
sulta interesante detenerse un poco en la justificacidn de™
esta iniciativa, por cuanto revela la misma nueva concep -
cidén respecto al rol del Estado en la vida cultural del pais.

‘Seriala un diputado liberal:

"Era ya tiempo que el Poder Legislativo se preo
cupara de este importante problema. .E1 abando-
no que habia vivido, las numerosas tentativas
fracasadas, el interés exclusivamente mercantil
de los sefiores empresarios y el interés nacio -
nal por otra parte, reclamaban una legislacidn
en favor de nuestro arte .escénico (...). Feliz
mente los tiempos y, las mentalidades de los'hoﬁ
bres que dirigen los destinos del pais son di -
ferentes a los de épocas pasadas (2) y hoy, la

(1)  Se trata del denominado "Congreso Termal"(1929-31), neqociado por Ib&fiez con los
partidos politicos tradicionales (Conservador, Liberal, Radical y Demécrata).

(2)  Se refiere a los de "la antigua escuela liberall.



proteccién consciente, estimuladora, construc-
tiva, y del mAs puro nacionalismo invade bene-
ficiosamente todos los campos de nuestra acti-
vidad. Tl teatro chilenoc no podia escapar &
la influencia de e¢sa nueva era".

, CoEl B o
3iendo estos principios undnimamente aceptados por los par-
lamentarios, la discusién del proyecto se centraba alrede -
dor de un sbdlo punto: el tratamiento que debia darse al tea
tro’ aficionado obrero. : '

La bancada libéral, autora del proyecto de ley, no ha inclui
do a este sector en los beneficios que Se€ consagra generosa-
mente parc el teatro profesional. Ademés, algunas de sus
clAusulas tienden a perjudicar a2 los aficionados, por ejem-
plo, en la ohligacibn de pagar derecnos de autor y en una €5
pecie de "control de calidad" que se quiere imponer a todo
montaje de autores chilenos (1). Los diputados dembecratas,
algunos de extracecidn asalaripda e incluso animadores de con
juntos aficionados, salen en defensa de los teatros obreros.

Yoorque muiestra fe de revolucionarios vibra siempre con estas

actividades artisticas, donde se nhace teatro social comn un
fin de cultura'. : P ‘

Alegan los dembécratas que el teatre aficionado obrero al di-
fundir las obras del repertorio nacional cumple una seiialada

funcién de solidaridad social. Los fondos recaudados son des
tinados al beneficio colectivo de los trabajadores y no al lu

cro personal, como es el caso del teatro profesional. Por
tanto, no cabe cobrarle derechos ae autor.

(1) En estas dos materias, como en casi todas las restantes que contiene el proyecto,
se pueden apreciar los intereses y demandas de los autores teatrales agremiados
en la SATCH.



"Si alguna vez alguno de nuestros compafrieros
estuvo tendido en el lecho del dolor o nece-
sitd de algin beneficio social, fue una de es
tas obritas ‘1la que le tendid.su ayuda'.

Otro diputado confirma:

""En estos mismos instantes, en la zona salitre
ra en donde hay una cantidad enorme de desocu-
pados, son los aficionados obreros que trabajan
todo el dia los que, durante la noche, estén ha
01endo representaciones en todos los teatros pa
ra procurar ayuda econdmica a aquellos mpleados

y obreros'.

Por estas razones el grupo parlamentario tamblen impugna 1a
obligacidn de pedir autorizacidn al autor o a la SATCH para
representar obras nacionales. Esta clAusula se proponia.para
asegurar un adecuado nivel de fidelidad a l1la obra original :y
de calidad en su montaje. De esta manera se velaria por. el
prestigio del autor y del teatro nacional entero. Pero los
dembécratas no lo consideran asi:

"En nada influye para el prestigio de un autor
el hecho de que delante de unas cien familias,
con sus-hijos respectivos (...) ise represente
una obra nacional y que por este capitulo se va
ya a desprestigiar la obra de un autor porque no
se hace a la perfeccidén. Por el contrario,creo
que cempezando la representacidn de estas obras
por estos conjuntos obreros, es como se han for-
mado no ya nombres sino los- conoagrados en-el.

‘ teatro n@qlgnaTi M. .

Y rematan:



"En todos estos centros obreros se hace teatro
nacional, mal hecho como s¢ ha dicho, pero se
hace impulsado por elementos sin cultura y (que
como) artistas en gecrmen, artistas al fin, mere
cen con razén como los demds de algln respeto y
consideracidén. Y a este respecto, creo que no
debe haber monopolic de sbdlo .los que triunfarr. «»
0jald mis palabras tengan eco, en el sentido de
que los grupos que trabajan en 1los centros obre
ros merezcan también que les alcancen Jlos bene-
ficios de. esta ley".

En fin, la discusidn se prolonga varias semanas, acordindose
a su término incorporar las objcciones y demandag de los par
lamentarios demdbdcratas.

Lo significativo que queda de ella es, sin embarzo, ¢l punto
prinicipal de_discusién. En &1 no s¢ cuestiona el principio
de intervencidén del Estado en materias -antes consideradas dc
exclusivo dominio privado. Tampocc -=-COmMO S€ verd mas ade -
lante-— se trata de expropiar la capacidad de gestién o de
orientacién estético-ideoldgica de dichas materias de manos
de los particulares. La pugna politica se establece, en cam
bio, por ampliar los beneficios del apoyc estatal --fundamen
talmente financiero-- a todos los sectores sociales organiza
dos, o major, representados politicamente en el Estado. En
este caso, a las distintas expresiones teatrales que éstos de
sarrollan. No importa ni su calificacidn profesional, ni su
desarrollo estético, ni su funcidén social; ni siquicra, su
contenido ideoldbgico. Lo que se defiende eés el derecho de to
das ellas a desenvolverse en un marce no.sdlo juridieo, sino
material, de igualdad., Y ello se ve posibilitado a la fecha
en y por el Estado. Por el Estado por cuanto éste ya comien
za o convertirse en el principal agente del ‘desarrollso ecornd-
mico. En el Estado, en la medida que es en Ssu sigtema poli-~
tico-institucional --donde descansa su legitimidad-- ¢l que
permite negociar y pactar el reparto del excedente plblico.
Ambas caracteristicas de la formacidn estatal chilena son ré
pidamente aprovechadas por el movimiento tecatral. Comprenmﬂ
de que su destino se juega c¢n buena parte en su capacidad de



organizacidén y de presidn sobre el Estado. Y que los efec-
tos de éstos se ven amplificados si se consigue una adecua-
da -intermediacibén a través de los partidos politicos(1l).

Asi, los afios 30 sefialan la directa adherencia y subordina-

cidn del teatro nacional a los cambios de las correlaciones

polltlcas a nivel del Estado para desenvolverse. Y ello tra
jo variadas consecuencias. ' Entre las inmediatas, que el pro
yecto de ley debatido no se promulgue hasta 1935, una vez es
tabilizado el sistema politico-institucional luego de 1la cal
da de Ibéfiez y el ciclo de efimeras dictaduras militares que
la sucedieron. En segundo lugar, la fragmentacidn polltlca

de la época, tanto en la esfera de la sociedad civil, como so
bre todo el Estado mismo, impidié seguramente que un proyecto
como el de Orrego fructificara. Esto -es, la creacidn de 'un

Teatro Oficial, dependiente del gobierno central. La legis-
lac1on debatlda el 30 y promulgada 5 afios después es una mu-
cho mas "liberal" y "democratica" --al menos en su formula -

cién. Como se ha dicho, favorece a todas las expresiones tea
trales por igual, no interviene en su orientacidén ideoldbgica
ni estética, no sustituye ni desplaza la base organica histé-
rica ( el mercado y la organizacidén politico-social) de cada
una de ellas; mids bien las refuerza con una serie de medidas.
Entre las pr1n01pales se cuentan:

- otorgar premios anuales en dinero a las mejores obras
de autores nacionales y a mejores conjuntos teatrales
profe31onales y aflClonados. :

== apoyar la enseflanza del arte escénico y escenografico
de profesionales y aficionados.

(1) Llama la atencién la transparente articulacién sociedad-politica, adn aqui, en mate-
ria teatral. El partido Liberal se hace cargo de la representacién del teatro profe
sional y defiende los intereses mercantiles de éste. El partido Demécrata de buena
parte del teatro aficionado obrero. Y mds adelante, el partido Comunista de los he-
rederos del teatro de Recabarren y Acevedo Herndndez.



- contratar y organizar en forma permanente companias
nacionales, esto es, formadas en un 75% por, actores
chilenos, y que reprgbcntcn, al menos en. un 30%, obras
de autores locales u dperas nacionales o extrangerao,
cantadas por artistas criollos,

- liberar de impuestos fiscales y municipales a este ti
po de compafilas, liricas o dramaticas.

- rebaJar el 50% del valor de los pasa3¢s en fLFPOCalF
les y naves subvencionadas por .e el .Estado, .a las mismas.

- -arrendar, mientras se relnen fondos para su compra o &
dificacién, una sala que se dencminard "Teatro Chileno"
para que en ella actlen las compafilas nacionales.

- velar. por el pago de los derechos de autor.y por los
derechos laborales de los artistas asalariados.

La aplicacién de estos beneficios . quedaba entregada a un or-
ganismo ‘ad-hoc’: la Dlreccxon.mup rior del Teatro Nacional
(DTN), conformada por representantes de 108 gremios de auto-
res, autores y masicos. Como se ve, en la legislacidén apro-
bada no se intenta colocar &l Estado por "encima de la so -
ciecad.

Sin embargo, todo esto que consagra explicita.e implicitamen
te la legislacidn protectora dei teatro nacional es de alvu~
na manera desdicha por las fuertes tendencias centrallstas
que exhiben los gobiernos de la época(l) Ello se expresa
en:dos -hechos | ;

| s T 1 4

palsgy

(1’)‘: Lo que mucstr‘a de paso las” profunda< contradicciones que dividian a’ lagi fuetzas so-
ciales y polltxcar del perfodo, expresadas en las permanentes pugnas: Par‘lam\,nto -E-
jecutivo, Gabinetes-Presidente, etc.
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De una parte, la promulgacidn de la ley por parte de la se-
gunda administracién de Alessandri Palma (1932 38) se hace
con  algunas modificaciones: el traslado de la dependencia de
la DIN del Ministerio de Educacidn al del Interlor y el au-

mento de la repregenta01on del Presidente de la RepuUblica en
dicho organismo. La DTN con ello que daba absolutamente con
trolada por el Ejecutivo. 1.

Un segundo hecho resulta todavia més relevante; esta vez sSo-
bre un aspecto muy sensible y urgente en ese momento: el tea
tro aficionado obrero. En 1932 v sin mediar ninguna 1egisl§
¢cidén o debate parlamentario, el gobierno de Alessandri crea
otro organismo destinado a atender exclusivamente a este sec
tor de la actividad teatral: el Departamento de Extensidn Cul
tural,, dependiente del recién establecido Ministerio del Tra—
bajo (DEL)

Antes de describir las actividades de este nuevo servicio, pa
rece conveniente revisar la concepcidén més genural que motivd
su creacidén. Ello uontrlouye a explicarse la razdn por la
cual el Estado se interesé a atender de manera tan raplda co
mo directa la actividad teatral obrera. Esta concepcidn de™
Ja claramente establecido el rol que le atribuye elite diri-
gente post-oliglrquica al desarrollo artistico-cultural de
los sectores populares. R9ol bastante similar al expresado
aftos antes por Orrego Vicufia.

12 o La concepcidn oollylco ~cultural del
‘Gobierno de Alecsandrl.

En una serie de articulos aparecidos en la Revista’ 'del Tra-
bajo —--drgano oficial de esa reparu1c1on ministerial-= gl
director del DEC, Tomés Gatica Martinez, explicita-la.con-
cepcidén politico-cultural del gobierno alessandrista.



Para “el: funcionariosr varios motivos hacen de la difusidn
cultural un problema apremiante, qué requiera por tanto de
"la accidn orientadora del Estado”“y la ”coqperacién de to
dos los hombres de buena voluntad'. ;

©1 desarrollo cultural constituye, en primer lugar, un ins-
trumento de movilizacién ¢ integracidn de la <) PO -

blacidn a un proyecto de “roconstruccidin nacional', tanto
ccondémico y social, como politico y moral.

Hoy esa masa, ©s un 'peso muerto para el pais debido al elg
vado analfabetismo, a la orientacidén academicista (no-tecnica
de la educacién y a la degradacidn moral ( alcoholismo, pPros
" titucidn, vagancia, Jjuegos de azar, ectc.) en que sc encuen-
tran (1). Atender a ¢sa masa, & través del desarrcllo cultu-
ral promovido por el Estado contribuye, a su vez, a generar
necomo una de sus condiciones?, el desarrollo auto~-sustentado
de la nacidn. Esto es, el pleno aprovechamionto de sus re -
cursos humancs. Ll problema de la cultura remite asi al del
thacionalismo! como orientacidn politica central. Pues no
56 trata ontonces de difundir cualquier contenido o practica
cultural, sino una que estimule un crecientc proceso de auto
nomia econdémica, politica y espiritual de la nacidn y de sus
habitantcs:

nppoclamar cultura, nacionalizando nucstra Eiew
rra, cntendiendo por nacionalizar el imprimirle
personalidad y fisonomia propia, cultivar y me-
jorar sus caractercs propios, desnrrollar sus
recursos..." ‘ ' ‘

6

Y citando al argentino Alfredo Colimo, enfatiza én otro d
sus articulos:

(1) WE] Problema Cultural Obrero", Revista del Trabajo NO 10, Afio I1I, Santiago, Octu-
bre de 1933.
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Ve "Nacionalizar es, en sintesisg gue un pueblo vi
’ va .de si mismo e¢n todo cuanto sea posible, com=
plementaondo su. .independoancia politica mediante
otras independencias, domo son la independencia
econdmica y financiera, la cientifica y cultural,
y sobre todo, la independencia de nosotros mis -
mos, que nos permita sacudir los influjos amora
les que nos hacen tan poco respetuosos de las Tg
yes e instituciones y que no nos dejan poner en
su lugar cabal la nocidén del derccho solidario,
ni la del deber que nos reclama la patria®(1).

Estas Gltimas palabras rc¢flejan bien la otra caraz de la con
cepcidn de cultura que propone Gatica Martinez. Dos nuevos
aspectos se ven en .ella involucrados: el moral y el politico.
Si "lo primordial (...) en materia cultural e¢s educar y ofr-
mar las masas, despertar su latente espiritu y actividad y
convertirlas en lo deber scr®, ellos es para convertirlas en
eficaces defensoras de un orden que, amenazado y en crisis,
se hace necesario reestablecer. ;

Es el orden "natural" de la transformacidn evolutiva de las
instituciones y de los hombres, del perfeccionamiento progre
sivo de los mismos, qgue no rompe con la "sencilla armonia que
debe existir entre los dcrechos y los deberes de cada indivi
duo dentro de la colectividad social y frente 2 la accidn o-
rientadora del Estado'.

Orden social y politico amenazado por "ensayos de teorias pro
clamadas como redentoras'" (que) han fracasado rotundamente
tanto por la exageracidén utdpica de sus doctrinas, como por
sus absurdos medios de realizacidn”.

(1) "El problema social y la cultura obrera", Revista del Trabajo NO 12, Afio IV,-San-
" tiago, Diciembre de 1934. wpft . Tnls Bt ‘ !



Orden espiritual amenazado por un 'neo-paganismo desolacor

que ha negado las fuerzas de Dios, de la Patria y del Hogar®.

“"La pr PDOHQGP‘DCLm del materialismo, con su bas
tardo egoismo --continta el autor-- es causa e-
sencial de la odiosa lucha entre las fuerzas com
nlementarias del equilibrio social en el mundo

( capital y trabajo ). Pues bien, para vencer
en esta lucha, para ganar la gran batalla reden-
tora, no hay sino un-arma eficaz y definitiva,
arma de paz y de amor: la cultura, que alumbrea-
rd las inteligencias y encenderid los corazones"

(1).

;De qué manera? IEn esta concepcidbn, la cultura cumple unéa
funcidén esencialmente integradora del todo social, pues su
difusidén ampliada acorta las distancias entre governantes
y gobernados, entre clases propietarias y asala riadas, in-
troduciendo en ambas une actitud de equilibrio y de conci-
liacidn, de critica recional y desapasionada, de coopera
¢cidbn solidari

"Esto se debe a gue un sano escepticismo acon-
pafia siempre a la cultura, asi en los indivi -
duos como en los pueblos. La ciencia es tan
nostil a la utopia fanatica como al conservan-
tismo 'a autrance'; y el culto a 1o bello abar
ca a todas las confesiones, se soberepone a to-
das las scctas (2).

La difusidén cultural atenda, pues, la emergencia del conflic
to social agudo. '

(l) Todas los pérrafos citados corres ponden al articulo "El problema social y la cultu-
ra obreral. op. cit.

(2) Las citas que vienen en adelante corrcspondéen a "La cultura y el pueblo"; Revista
del Trabajo #° 5, Afio III, Santiago, Mayo de 1933.
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"La tempestad sangrienta de las grandes convul
siones sociales no amenaza a los pueblos cul -
tos, sino a los en que la instruccidn cie ntifl
ca y la cultura artistica estA reducida a los
minimos términos o reservada sblo a un demasia
do reducido numero de ciudadanos. Cuando exis
te una masa a que estd vedado el ingreso al tem
plo de la cultura, el abismo que existe entre
esta masa y las clases gobernantes, se agranda
dia a dia, al paso que aumenta la acumulacién
de la riqueza.

"Por un lado, estd el embrutecimiento fisico y
moral; por el otro el cada vez mAs alto rcflna
miento. Viene un momento en que el distancia=
miento es tan grande, que no puede sino ser col
mado por el odio. Fue 1lo que acontecid a fi -
nes del siglo XVIII en Francia y en 1917 en Ru-
sia%,

Asi, por el contrario:

"En donde los ciudadanos se sienten verdadera-
mente hijos de una misma cultur se sienten
mAs iguales, cuando menos, mMAs cerca; y reve-
lan mas espiritu préctico y sentido de sacri-
ficio. Alejado de todo extremismo peligroso
gracias al sentido de critica que con la cul
tura se despierta, discutirén los problemas
sobre un terreno practico, técnico, definido'.

En este contexto cabe situar al arte y entender su fun01on
social, moral y politica:

"E1 arte revelﬂ al pueblo mundoo nuevos en que

se ensanchan sus horizontes y le 'atenGian sus
dolores (...). Los profundos anhelos de belle,
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za, amor y alegria, tienen que tener alguna
salida del corazdn humano; ouando no es posible
realizarlo en la vida material, se busca el con
suelo del arte. Pero si se antl 2nen compr1m1~
dos todos aquellos anhe los ¢l hombre puede caer
en 1a locura y surge en él1 la bestia.

En suma, constituyendo la cultura y el arte tanto un factor
de produccidn interno, como un factor de integracidén y con-
trol social, su ulfu51on entre el pueblo no puede ser sino
"un deber pa tridtico, una sana medida de politica gocial vy,
de clarividencia econdémica". Pues para Gatica lo mismo que
para Orrego, el vasto programa de accidén que estid llamada a
servir es crear la base humano-social capaz de ser sustento
de las politicas del Estado, como fuerza de trabajo, como ciu
dadano y como individuo privado. '

1.3 Los organismos de la politica
teatra l gubernamental.

1.8.1. El Departamento de Extensidn Cultural
del dinisterio del Trabajo(DEC):1932-38

Consecuente con los nrincipios recién esbozados, el DEC se
preocupd de estimular la actividad cultural y artistica asa-
lariada, a pesar de su "presupuesto y personal. reducido". Sg
gin palabras de su director, el servicio se vinculd. con to-
dos los organismos obreros (legales) para estimular su cultu
ra a través de conferencias, cursillos, folletos educativos,
audiciones radiales y lelLQL(,<S "jtinerantes” (1). Todas
estas iniciativas eso si tenian por funcidn "explicar el ver
dadero sentido de las leyes sociales""(2). .

(1) Tomds Gatica Martinez: el Departamento de Extensidén cultural'; E1 Mercurio, Santia-
go, Marzo 1°, 1933.

(2)  La legislacién laboral ideada por Alessandri en su primer periodo presidencial vy
boicoteada por el parlamento conservador comenzd a ser aplicada parcialmente durante

la dictadura de Ibéfiez y lucgo completada por el mismo Alessandri en su segunda ad-
ministracidn.
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Se ocupaba para ello las horas de descanso de los trabajado-
res ''que s8s cuando estln en mayor peligro de ser solicitados
por la prédica malsana o seducidos por el vicio'.

Tamblen, ”en cuunto ha 51do pOSlble” el urganlgmo ha realiza
do numerosas funciones gratuitas de teatro, circo, conciertos
¥y cine para obreros y empleados (1) Y a 1o largo de varios
afios prestd asesoria a numerosos conjuntos teatrales aficio-
nados '"entregéndoles repertorios, directores y salas donde
actuar con gran audiencia" (2). ‘AdemAs,.financid una compa
fiia oficial dlr‘lgldq por el conocido actor profesional Pedro
Sienna y organizd varios concursaos 1nual s de represe nta01on
teatral.

Esta de 01d1da acecidn re sulto, sin embargo, bastante polémica.
CAnepa Guzman ve c¢n ella, por ejemplo, el intentc del gobier
no por '"monopolizar la actividad artistica obrera®, desarrai
ghndola de sus organizaciones y orientacién ideoldgica pro-
piag

Se comprende que con ello queria desviarse al
pUblico de las organizaciones de extraccidn o-

rera y de ofrecer obras con libretos carentes
de mensaje..." (3).

La opinidn de este critico, en verdn d, reproduce la percep-
cién de parte impertante del movimiento obrero de la época.

(1)' En marzo del 33, a 8 meses’de creacién del DEC, se organizaron 600 funciones de es
~ te tipo, y repartido 480.000 localidadés. Estos datos se citan en el articulo meﬂ}
cionado de la pigina anterior. {

(2) Cénepa.Guzmén: 1971.

(3)  Clnepa Guzmén: op.cit.



1.3.2. La respuesta del teatro obrero
independiente ( 1936-38).

En efecto, resultaba esperable que la accidén gubernamental,
orientada por la concepcidn polltlco -cultural antes esboza
da, encontrara una severa oposicidén en los nilcleos obr 105
que desde hacia mas de una década portaban una visidén al. -
ternativa del caﬂacte“ y fines del Estado y de la funcidn
de 1la cultura y del arte. Y esa visidén ganaba terreno en
el movimiento asalariado apenas reestablecido el régimen
constitucional de libertades pablicas (1).

De las experiencias autoritarias, el movimiento obrero re-
surgia con nuevo dinamismo y acrecentadas fuerzas en el es
cenario politico (2). También en el artistico y teatral.
SHlo gue ahora buscaba afanosam@ntc coordinar sus malti -
ples expresiones en organizaciones mas sbdlidas, amplias y
representativas. Varias de éstas se crean durante el pe-
riodo apoyadas por gremios, sindicatos y partidos pOlLthOb
de izquierda: la Confederacién de Conjuntos Artisticos
(1930), el Circulo General de Aficionados Teatrales de Chi-
le ( 1932 ), el Cimité de Centros Artisticos y Culturales
( 1937 ). En su mayoria, con fines reivindicativos frente
al Estado.

Sin embargo, ~~tos esfuorfo organizativos fracasaron al po
co tiempo y sus reivindicaciones obtuvieron e¢scasa repercu-
sidn. A pesar de ello, una nueva iniciativa se transformd
en el intento mas serio de¢ alterar la politica gubernamen-
tal hacia el sector artistico-teatral obrero. Una inicia-
tiva que cambiaba de estrategia y de objetivos: no la lu -
cha frontal, sino el intento de transformar "por dentro".

.la accidn ewtataly no el término de esta Gltima, sino su

(10 Bastante precario y parcial, por otra parte. No héy que olvidar que el se-
gundo gobierno de Alessandri se caracterizé por la continua adopcién de "facul
tades extraordinarias'.

(2) En 1933 se funda, por ejemplo, el Partido Socialista de Chile.



reforzamiento aunque bajo el control de quienes quieren ser
sus heneficiarios.

Dos factores, estrechamente ligados, provocan el cambio de
actitud. E1 proceso de unificacidn gremial del movimiento
obrero que acepta mayoritariamente integrarse a los benefl
cios: de la 1pg115901on laboral -—-una vez derrotado los sec
tores que se oponian a ella. VY el proceso de concentracidn
politica de todas las fuerzas opositoras a Alessandri, fa-
cilitado por la adopcidén del Partido Comunista de una nueva
estrategia politica: la formacién de los frentes democriti-
cos amplios. Ambos procesos culminan con la formacidn de la
Central de Trabajadores de Chile (CTCH) en 1936, y al afio gl
guiente, del Frente Popular chileno (1). ,Tamblen influyé sg
guramentb la apertura pclitica que mostrd el Ministerio del
Trabajo hacia el sector obrero de avanzada (2).

1+8:3s Nuevas acciones y orientaciones
del teatro obrero

-

Apenas fundada la CTCH, ésta decide integrar el Consejo O -
brero de Cooperacidn al DEC, hasta entonces una entidad me-

ramente burocritica y sin atribucidn Jegal. EI1 oogetlvo de
la decisidn era '"encuadrar desde una perspectiva propiamen-
te popular'" --dice un periddico de 1a época-~ la gestidn del

Departamento.

En 1937, el Consejo organiza de mane autdébhoma el Primer Con-
greso Nacicnal de Cultura Obrera, 1Lqmdndo a participar en ¢l

,,,,,

a todas las organizaciones de obrepus del pais: sociedades de

(1) Integrado por las fuerzas de centro e izquierda: Partidos'Radical, Demécrata, Socia-
lista, Comunista y la propia CTCH.

(2)  Su nucvo titular fue el joven lider social-cristiano Bernardo Leighton.
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socorros mutuos,; federaciones y confederacicnes mutuzles,

gramiales y sindicales, 31ﬁdlcquos de base, legales y "li-
bresg", uniones obreras locales, conjuntog artisticos, ate-
neos obreros, centros culturqleb y universidades populares.

También se invita

a representantes del profesorado de Escue-

las Nocturnas para obreros, de la Oficina Internacional del
Trabajo y de la propia DEC.(1).

Los objetivos de este Congreso se formularon asi:

nlo)

|I2())

Estudiar y proponer, de acuerdo con la ex-
periencia obtenida hasta hoy, la organiza-
cidén mas cficiente y la mAs adecuada estruc
turacidén que debe darse al Departamento de
Extensidén del Ministerio del Trabajo, con
el objeto que llena de manera satisfacto -
ria las finalidades para que fue creado.

Este Congreso estudiard y orkentari las for
mas de sistematizar cuanto se¢ ha hecho por
el DEC como por la accidn privada de las or
ganizaciones sociales en favor de la cultu-
ra proletaria, sefialando cudnto deberi ha -
erse en lo venidero de acuerdo con las as-

pjrﬂ~ion S obreras, de sus organismos y di-
eotivash, (2),.

El cambio e¢s evidente. L2 fraccidn mAs rcbelde a las poli-

ticas oficiales, o
sSus gaener ac1énpe \%

=)
por 1o menos excluido hasta entonces de
beneficios, quiere ahora incidir en su

formulacidn e 1nLegrarsb a sus planes.

(1) Frente Popular, Santi

(2)  Frente Popular, Santi

ago, 16 de Noviembre de 1937.

ago, 27 de Noviembre de 1937



Y siguen los cambios: esta movilizacidn no se efectia sbélo
desde organismos privados cuya legitimidad radica en el va- "
los de su propia reivindicacidn, since desde una base orga-
nica premexistente;integrada, aunque informalmente, al apa-
rato del. Estado {(el'citado Consejo de Cooperacidn).

Tampoco se critica al Estado por lo que hace, sino por lo que
deja de hacer en materia cultural y artistica. Ya no se re-
siste la iniciativa gubernamental sobre un terreno que antes
gozaba, si bien no tdanto de libertad, de autonomia en ‘su ges
tidén y orientacidén. Se 1la pide ahora acrecentada y perfec-

cionada, aunque bajo la fiscalizacidn de sus destinatarios

(las organizaciones gremiales y'politicas obreras existentes).

Y es que "la clase obrera —--editorializa "Frente Popular'--
comprende con toda justeza que para el me jor desarrollo como
clase, que para su fortalecimiento orgAnicu, le e¢s indispen-
sable.un :acrvo cultural que la capacite para obrar en forma
disciplinada y consciente en la prosecucidn de sus reivindi-
caciones, en el afianzamiento de sus conquistas. En este sen
tido el Departamento de Extensidn Cultural del Ministerio del
Trabajo, puede y debe desarrovllar una gran labor (...). Es
evidente que si la clase obrera, los propios interesados en
su avance cultural, participan activa y concientemente en la
gestidn directiva del Departamento, este organismo estatal ten
drd que servir efectivamente a los deseos de culturizacidn de
todo el pueblo trabajador" (1). ‘

Las conclusiones del Congreso apunton en la misma direccidn.
Se llama "respetuosamente y en forma cordial y ardiente la .g
tencidn preferente de los organismos del Estado v de los Po-
deres PUblicos, a quicnes atafie este problema - a las ins-
tituciones progresistas,. 2 todos 1os hombres y mujeres de bue
na voluntad pars emprender una cruzada nacional por la cultu-

(1) Frente Popular, Santiago, 26 de Noviembre de 1937



ra obrera y del pueblo en general® y se declara que 10s ob-
jetivos del DEC y la de otros organismos debe tender "en pri
mer lugar a extirpar el analfabetismo ~-que segin el mismo
documento alcanza a un 42%--, a equipar a los trabajadors de
los conocimientos técnicos neceszrios para rendir mis en el
trabajo, conquistando por ende una situacidn econdmica mis hu
mana de lo que hoy tiene, a clevar el estindar de sus conoci-
mientos generales, a hacerlo consciente de sus deberes y de-
rechos civices y a alejarlo de los vicios que enervan sus
fuerzas, embotan su inteligencia y degeneran la raza"(1l). En
buenas cuentas, casi el mismo programa de accidn que intentd
realizar el DEC desde sus inicios, sblo que ahora su efectiva
aplicacidén se quiere asegurar a través de un cambio de mano:
de la burocracia estatal a las propias organizaciones obre -
ras. Se asiste asi a un intento de democratizar las funcio-
nes dirigentes del Estado sin ya cuestionar los contenidos
sustantivos de su politica.

Un capitulo especial en las labores del nuevo DEC al que as-
piran los asalariados se reserva a la cultura teatral y musi
cal.

Acé se solicita "la creacidn y financiamiento del Teatro del
Pueblo" ~~tanto en Santiago como en las principales ciudades
de provincia--, con salas anexas para cxposiciones plésticas
y para albergar al Hogar del Aficionado; la edicidn y distri
bucidén gratuita de obras teatrales populares "especialmente
de folklore chileno e indoamericano't. '

También se demanda gque s¢ subvencione mensual o anualmente

"con una suma mddica a los conjuntos, que teniendo més de un
aflo de existencia, actlen con regularidad, discrecidn y cons-
tancia'; que se otorgue un premio anual al conjunto de més.

destacada labor; que los orfecnes municipales actGen de prefe

(1) Todas las citas corresponden al documento: "Primer Congreso Nacional de Cultura
Obrera" . Conclusiones y Anexos, Santiago, Talleres Gréficos "Artuffo®, s/f.




‘puedan ser '"escuchados sin tropiezos los obreros y emplea-i
dos mas modéstos'"; que las compafiias artisticas cxtranjeras
den funcicnes a precios bajisimos, al alcance de los obre -
ros;:qué por . lo'menos algunos behéficios de las leyes previ
~sionales ‘alcancen a los artistas aficionados, por ejemplo,
los gastos de sepultacidén y 1la construccéidn de un mausoleo.

rencia ‘en -barrios populares o en dias, horas y lugares que
¥
P,

s

Finalmente se incluye como anexo un proyecto de Ley que es-
tructura-el DEC, quec seréd presentado ante el Parlamento con-
Juntamente por la CTCH y la Central Mutualista de Chile.

:

Finalmente, el documento termina advirtiendo al Cobierno:

"Las organizaciones mutuales y la central del
proletariado chileno no permitirédn por ningan
motivo que nuestras justas resoluciones no sean
consideradas por el Supremo Gobierno, y en caso
de que esto asi ocurricra, sabremos ejercitar
nuestros derechos como organismos que aspiramos
a un mejoramicnto social y a la elevacidn cultu-
ral de las clases trabajadoras".

Pues bien, toda esta iniciativa, no obstante su nueva faz,no

L4 . P v .
obtuvo el. éxito esperado. Las posiciones entre ¢l Consejo y
la DEC no pudicron conciliarse y se produjo la ruptura.

El Consejo se independiza formaluente del DEC y resuelve dar
vida a la comisién de cultura de la CTCH. '

Del proyecto de ley ' nunca mAs se sSupo. ’
Aunque si de algunas movilizacionecs en contra de la politica
teatral obrera de Alessandri:

Por ejemplo, el Comité de Centros Artisticos y culturales con
voca en 1937 a una concentracidn pablica en "defensa de la 1i



bertad de expresidn". Y plantea una plataforma d¢ lucha
de 4 puntos:

—— - disolucidn de la DEC, porque "restringe las activida-
des de¢ los conjuntos artisticos obreros" y ser '"con-
traria a los principios de la emancipacidn proletaria'.

- Obténcidn de una sala para gue actien en forma perma-
nente los grupos artisticos aficionados.

- Libertad absoluta para la expresidén de las ideas y la
cultura por medio del teatro.

e Realizacidén de un Congreso Artistico Obrero (1).

Pero las movilizaciones se detuvieron alli. Y es que, a 12
fecha, tocaba a su fin el gobierns alessandrista y era suce-
dido por la triunfante coalicidén del Frente Popular. Con e-
l1lo, la coyuntura politica volvia a cambiar.

1344, La Direccidn Superior del Teatro Nacional
del Ministerio del Interior (DTN): 1935-38

No tantc mejor le fue al otro organismo gubecrnamental desti
nado a promcver la actividad taatral nacional. Como era pro
bable espcerar su presupuesto, al menos inicial, no le permi-
tid satisfacer en toda su amplitud las iniciativas que le en
comendaba la legislacidén. Comenzd por realizar aqucllas me-
nos ambiciosas: la excensidn de impuestos y de costos -de trang

(1)  Frente Popular, Santiago, Octubre de 1937



porte para las comoaul s profesionales que lo solicitaran(l).
Pero también inicid la tarea de orgdﬁjdar temporadas de re-
presentacidn con elencos y salas zspecialmente contratadas p&a
ra el efecto. Medida gue favorecla escasamente, y no de ma-
nera global, la grave crisis sconbdmica del teatro profesio -
nal.

No pasd demasiado tiempo para que esta labor recibiera las
més diversas criticas de parte de los supuestamente beneficia

dos. En continuas polémicas pUblicas los gremios de actores

y de autores cuestionaron 12 gestidn del organismo estatal.

Por una parte, se le acusa de contratar a artistas extranje-
ros para sus temporadas especiales, obligando a los naciona
les a emigrar al extranjero para encontrar trabajo.

Elena Puelma, viuda de Arturo Biihrle, sefiala al
partir de Chile: "“La DTN no ha hecho nada por 8
yudar a los cdmicos de Chile. Triste es decir-
lo, pero es la realidad. Quizi ayude mucho més
a un artista extranjero que @ uno chileno".
(Revista VEA, 1938).

w

El actor Enrique Barrcnechea sigue su camino:
"Bl teatro en Chlie std corrompido (...). A
qui no triunfa el buen autor y el fiel intérpre
te, sino el mis audaz, el que mAs se nresta para
transacciones bursitiles, el que mejof se acomo
da a las veleidades de las empresas y a los ca-
prichos de sus malos encauzadores'

(Frente Popular, Enero de 1938).

@

(1) Con el tiempo, casi a esta dGnica funcién se veria reducida la labor de la DTN.



También se critica preferir obras extranjeras en los reper-
torios seleccionados por el organismo estatal. El dramatur-
go Victor Domingo Silva llega a expresar: '"La DTN carece de
vocacidn nacionalista''.

Un periddico editorializa: "Por Gltimo, si dan obras extran-
jeras ¢ por qué no Pirandello, O'Neill, Casona...?" Y conti
nua denunciando gue las pocas obras nacionales seleccionadas
por las temporadas oficiales corresponden siempre a los mis-
mos autores... que no son otros gque "los que forman partc del
circulo de amistades de sus directivos". Esto es, los lide-
res de la SATCH (1). "Se olvidan dec Moock, Acevedo Hernandez,
Daniel de la Vega y tantos otros" -~-termina diciendo el diario.

Las quejas se acumulan, trasladindandose ashora a la gestidn e
conémico-~administrativa de la Direccidn. Se acusa a sus di-
rectivos de realizar gastos innecesarios, no contratar salas
adecuadas ni seleccionar bien las fechas de las temporadas.
La misma falencia se advierte en el plano técnico- artistico.

Acevedo ﬁernandgz comonta desilusionado el montaJL de su '"Cha

Harcilloe. Hecha de ménos una direccidn escénica de nivel p“o
fesional.

Finalmente, varias otras- irregularidades se¢ denuncian en la
prensa:

e "DTN no cumple con ¢l cbdigo del trebajo --sefialan los
, masicos.
—— "DTN no defiende a los. actores de los abusos de los em

presarios" —-aflvna el Sindicato Profesional de Acto -
res (SPACH).

(1) Carlos .Cariola, Amadeo Gonz&lez y Reiné Hurtado Borne, son al mismo tiempo funciona-
rios estatales y responsables.de la SATCH.



e ""DTN presiona a artistas criticos de su labor: no
seradn incluidos en el préximo montaje'" --expresa o
tra informacidén de prensa.

En resumen, para la mayoria de los teatristas profesionales
la DTN ha traicionado sus expectativas, no cumple ninguna

de las funciones que la legislacidén le encargaba. El proyec
to nacionalista y modernizador de la escena no parece efec-
tivamente portado por la administracidén alessandrista.

Todos claman para que '"la dictaduras de Valenzuela Aris" —Prg
sidente de la entidad-~ acabe, y porque se¢ aumente el presu-

puesto de la Direccidn. Ambas demandas se verian prontamen-

te satisfechas. Como se sabe, en 1938 asumia el Gobierno del
Frente Popular, al cual adherian la mayor parte de estos cri-
ticos a la DTN, e

2 LA POLITICA TEATRAL DEL FRENTE POPULAR:1938-43
2.1. . El DEC y el Teatro Aficionadoc Obrero

Fracasado ¢l primer intento por transformar el DEC de =acuer-
do a las aspiraciones del movimiento obrero organizado, otros
nuevos tuvicron lugar con ocasidn del triunfo del Frente Po-
pular. Era posible esperar ahora mejores resultados, toman-
do en cuenta que las fuerzas politicas y gremiales asalaria-
das integraban la coalicidn de gobierno.

S5in embargo, la politica estatal no varid ni un Apicé con’
respecto a la precedente. "El gobierno frentista no séld la
continud, sino pretendid amplificarla. Una oposicidn bastan
te mads moderada, aunque efectiva, de parte de las organiza-
ciones obreras logrd impedirlo.



Pero no asi levantar una alternativa propia, al menos de.al
cance masivo y efectos duraderos.

Llegados a estc "impasse" entre gobierno y organizaciones a
salariadas, cada uno siguid desarrollando como pudo sSus I'eS
pectivas lineas de accidn politico-culturales, y especifica
mente teatrales. Sin gue ninguno de ambos lograra finalmente
reflotar la crisis en que se hebia sumido la actividad obre-
ra aficionada.

De acuerdo a lo dicho, la preocupacidén del gobierno frentis—~
ta, apenas llegado al poder, fuc continuar el proceso de in-
tegracién del mundo obrero a las directrices econdmicas, po-
l1itico-sociales y culturales que ya s¢ venian impulsando deg
de el Estado.

Esto, en materia teatral, no sdlo se expresd en la inercia
con que el DEC continué desarrollando sus concepclones y 1o~
bores tradicionales (1), sinc ademAs, en el intento por crear
un nuevo organismo pablico destinado a similares, aunque to-
daviz mAs extensos, propdsitos.

£l mismo Py

esidente de la Replblica se encarga de definir-
los de la sig

suiente manera:

“Fortificar la raza, formarla sana y pujante,
proporcionarle la alegria de vivir, el orgullo
de ser chilenos, (gue) es un sentimiento que na
die puedc negar a nadie cualquierza sea 2ol medio
que unos u otros conceptien como ¢l mis apropia
ety

(1) De esla manera, Tomds Gatica Martinez, convertido en el Mintelectual orgdnico” del
Estado en materia de cultura obrera, pudo seguir editorializando en la Revista del
Trabajo acerca de la necesidad de "llenar" las horas libres de los asalariados con
misica, teatro, conferencias y cursos de divulgacién técnica y artistica. Con e -
1lo se afirmaria "fuerte y racionalmente la paz social".



A este nueve organismo (de '"Defensa de i1z razza y Aprovecha-
miento de las horas libres") se le quiso dotar de ambplias
atribuciones:

"Nada escapard a la accidn de e¢ste organismo:
las précticas de 1la cultura fisica como medio
para preservar el vigor y la aptitud para el
trabajo; el estimulo del sentimiento de digni-
dad y de superacidn del individuo; el culto al
trabajo, a.la paz y a la solidaridad humana; el
cultivo de la conciencia del valor nacional ¥y
del honor patrio; el aprovechamiento de las ho-
ras libres por medio de entretenimientos .y ac-
tividades nonvstﬂﬁ y educativas".

‘Publicado en 1939 el Decreto-Ley que echaba a andar el orga-
nismo, la discusidn parlamentaria lo vetd, negandole el pre-
supuesto requerido (1).

Como este resultado en contra, el gobierno desistid de 1mgu1
sar directa y masivamente ¢l desarrollo cultural de los asa-
lariados, aunque siguid prestandc apoyo al DEC.

La actitud gubernamental siguid siendo motivo de polémica las
organizaciones obreras. En 18939, con ocasidén del 2° Congreso
de la CTCH, volvid a plantearse la reorganizacidn del DEC. La
Comisidn de Cultura de la Central Sindical prescntd una mo -
cién critica en la que se acusaba a su director de no saber
"enfocar en forma efectiva ¢l problemc cultural obrero",(...)
porque lejos de ofrecerles su capacidad y cooperacidn-ha pre-
tendido que el DEC no puede decender hasta eésas masas, sino
que son locs obreros quloneu deben llggur a él obligados por
sus necesidades culturales"” :

(1) Aci se opuso tanto la derecha, profundamente anti-estatista y anti-democritica, como
la izquierda. Para ésta, el proyecto resultaba "facista", ademds de multiplicar in-
necesariamente los organismos culturales estatales en vez de centralizarlos.



También denuncia a Gatica Martinez por dilapidar los escasos
recursos del departamento aumentando innecesariamente la bu-
rocracia estatal "-de entre una misma "camarilla politicglt=e
y en gastos de exclusivo beneficio de éstos Gltimos (paseos,
Fiegtas, a8tC. ).

Por todo ello, se resuelve solicitar al gobierno la desti-
tucidn del funcionario y la reorganizacidn totalmente del
departamento, dAndole cabida en su gestidn a los ''represen
tantes legitimos del movimiento obrero'.

Pero ni ese afio ni el 43, para ¢l 3er.Congreso de la organi-
zacibén, éstas y otras declaraciones similares fueron acogi -
das(1). En sintesis, ni el gobierno ni la organizacién sin-
dical que contribuyd a su triunfo llegan a acuerdo alguno.

i Wl o Ultimas iniciativas del
teatro obrero independiente.

Frente a esta situacidn, pocas iniciativas artisticas y tea-
trales impulsaron las organizaciones obreras de manera inde-
pendiente, y todas cllas fracasadas por diversos motivos.

Un poco antes del triunfo del Frente Popular se habia forma-
do una nueva organizacidén para representar y conducir a los
teatros de aficionados: la Central Artistica Obrera. A juz-
gar por sus declaraciones piblicas, la motivacidn de esta ﬁl
tima no es ya la de demandar apoyo al Estado ni de integrarse
o controlar sus politicas. Hay aqui un leve cambio de enfo-

—

(1) El Gnico cambio visible fué que Gatica Martinez dejara la direccién del departamen-
to y pasara a ocupar la direccién de la Revista del Trabajo.



que. Se¢ trata de buscar una linea artistico-politica pro-
pia, que levante la '"decadencia" del teatro aficionado obre
ro.

"Los cuadros obreros necesitan de una voz direc
tiva que les scfiale rumbos y les inculque el de-
seo perfeccionamiento ya que, por el momento, se
nota una desorientacidén total de los aficiovnados.
De esta Central depende pu’~ el futuro del teatro
obrero; de ese teatro que es la fuente del. verda
dero teatro popular, de donde saldrfan 1los nuevos
valores de la escena de Chile, tante autores co-
mes agtores..." (1)«

Para tal labor =--seflala-- la Central necesita apoyo, peroyiide
quiénes? Ac& cabe notar otpo cambio interesante. La convo-
cacibén a unos personajes nuevos: los intelectuales y artistas
profesionales; en este caso, los organizados tras la AICH(23.
La asesoria de los intelectuales, a través de charlas, confe-—
rencias y orientacidén "en terreno" seria una contribucidén a 1la
formacidén de esos nuevos valores gue se buscan para el teatro
popular. Valores que -- recalca la organizacidén-- deben sur—
gir y desarrollarse en medio de la misma clase obrera.

(1) Frente Popular, Santiago, 1° de Abril de 1938,

(2) La Alianza de Intelectuales de Chile (AICH) se formé en 1937 con el fin de defender
a los hombres y obras de cultura amenazados por el fascismo europeo y las dictaduras
latinoamericanas. Formaron parte de ella numerosos escritores, artistas y cientifi-
cos nacionales. Apoyaron decididamente la ca mpafia electoral ‘del Frente Popular. Su
méximo dirigente fue Pablo Neruda. Ourante su existencia (1937- 40), la Asociacién a
sumid un rol critico de la politica cultural de la administracidn de Alessandri e in
tentd darle una orientacién mis definida a la de Aguirre Cerda. Consecuente con e -
llo, formd un departamento especial de cultura obrera en el que se ofrecian charlas
y conferencias a sindicatos y organizaciones asalariadas. ODe esta manera abrian una
alternativa a las actividades realizadas por el DEC.



"Para que el teatro popular tenga valor, el ver
dadero valor que se le consigna, necesita una o
bra de raigambre netamente popular, concebida y
escrita por un telectual del pueblo, por un au-
tor obrero" (1).

No se tiene informacién ni tal asesoria se llevd finalmente
a efecto y con qué resultados. Pero, en todo caso, no debid
ser una labor ni muy sostenida, ni de alcances muy amplios
por cuanto los problemas del teatro aficionado obrero no se
resolvieron alli. Tampoco con dos nuevas iniciativas inten-
tadas en 1939: la creacidn de un Hogar del Artista Obrero y
la organizacidén de un Congreso del Artista del Obrero. Nin-
guna se concretd., La primera por falta de apoyo, la segunda
por disensiones internas (2).

Asi 1o que parecié insinuarse como un repunte del movimiento
teatral obrero, dado el mayor peso e influencia de la clase
sobre el Estado y la sociedad nacional a partir de 1930, 8¢
vié frustrado. ¢Cémo explicarlo? Volveremos més adelante so
bre ello.

2.2 La DTN y el Teatro Profesional

Un papel fundamental esta vez en la promocién del teatro pro
fesional le cupo a otro organismo gubernamental, una vez que
el Frente Popular gandé las elecciones presidenciales. La DTN

(1) Frente Popular: ibid

(2) Chnepa Guzmén: 1971,



1mplem0nto una labor mAs ambiciosa que en el pe riodo ante-
rior. Patrocina y administra 5 teatros WQVllLu, gue reco-
rren barrios r " populosos de la capital y ciudades de pro
vincia. Esta iniciativa habia surgido esponténeamente en
¢l medio profesional como una forma de celebrar el triunfo
electoral de Aguirre Cerda (1). Al afio siguiente y hasta
1944 se convierte en politica oficial. El1 actor y director
Enrique Barrenechea puede exclamar asi alborozado: ”muchws
veces me parecid que el teatro chileno desapareceria par
siempre por falta de salas de rcprcsenta01on, pero g;a01as
a la DTN podemos demostrar gue Wn existe un teatro dutocto
no, artistas o autores que darén =zl uub]lco lo que desea:su
teatro" (2).

Y asi fue. En los teatros mdviles se rcestrend practicamen-
te todo el repertorio nacional de la década del 20, mAs al-
gunas otras obras inéditas inspiradas en aquel pe rlodo. Las
representaciones fueron realizadas con sus elencos y puestas
en escena originales. Su pUblico quizo ser masivo como an-
taflo, al cual se trataba de acceder combinando locales de
gran capacidad --en este caso, carpas-- con precios diferen
ciales de acuerdo al tipo de localidad. -

Sin embargo, la reedicidn de lo que fue "la década dc oro!

del teatro nacional llegaba con retraso la escena cultu-~

ral y social de fines del 30. Para un scgmento ndw vez ma
yor de periodistas, criticos, autores JOVUHGS ¢ intelectua-
les universitarios, la mcdldd gubernamental no resultaba su
ficiente para superar la larga crisis teatral. .Percibian ~
que "algo" le faltaba al teatro profesional y aficionado. Y
ese "algo" podia englobarse bajo el concepto de "moderniza-
cién". Estaba bien proteger y fomentar el teatro nacional,
un teatro que por el origen dc sus cultores, por su temidti-

0

(1) Varias compafifas profesionales realizan funciones con obras alusivas al programa po
litico del Frente a la situacién econdmico-social de las clases populares. Por ejem—
plo, Italo Martinez monta: "La voz del pueblo" (de autor desconocido); Alejandro
Flores, "La Nueva Marsellesa®, Eniique Barrenechea, "La Columna de Fuego™.

(2) VEA, Santiago, 1941,



ca, modalidad expresiva, circuitos de circulacién y tipo de
publico, representaba a amplias capas sociales hasta ayer su
bordinadas. . Pero que éste caeria pronto en el vacio; inclu-
so para su misimo pablico, si no se renovaba en profundidad.

Asi titula el periédico Frente Fopular una extensa crdénica
de su pégina artistica: "Es necesario modernizar el teatro
nacional. Huestro piblico estd cansado de los viejos siste
mas artisticos puestos en practica por las compafiias nacio-
nales" (1). ContinGa el periddico: "Nuestro teatro (...) o
pera en la practica con manifiesta falla de direccidn artis
tica, que echa por tierra las esperanzas cifradas en este
arte y que reduce a la mediocridnd toda tentativa de divul-
.gacién (...). La direccién artistica, recaida en la mayoria
de los casos en primeros actores, adolece de falta de cono-
cimientos técnicos y de la responsabilidad artistica necesa-
ria que es menester en un puesto semejante (...)

na

Ser&d menester, si es que se desea una existencia firme de
la escena nacional, entregar la direccidén de los. espectacu-
los a personas capaces, que posean una gran visidn artisti-
ca, una cultura elevada y los conocimientos técnicos reque-
ridos para hacer posible la creacién acabada de una obra'.,

La deficiencia detectada ¢s bien explicada por el periddico
a la vigencia del modelo escénico hispano de fines del siglo
pasado. El teatro nacional "ha seguido practicando los mis-
mos métodos artisticos de aquellos afios sin que, hasta el
momento, se¢ haya dado un paso adelante para modcrnizar su
presentacidn y su préctica escénical

Pero intentos cn tal sentido no faltaron en esa época, y en
una direccidn sumamente significativa., E1l triunfo del Fren
te Popular y la ausencia de un proyecto teatral gue lo ex -
presara cabalmente motivdé a un grupo de actores profesiona-

et i 4 e g vt

(1) T Frente Fopular, Santiago, Noviembre vEh, “PSuo.



les lide d s por-Enrique Barrcnecheca a crear cl "Teatro del
Pucbloﬂ. Tal entidad era ¢l resumen de varios intereses. Por

Gﬁavpart -‘eredr un tipo de compaiila opuesta a la comercial,

o C

cuyos: repértorios estuvieran guiados por una motivacidn estéd
tica antes que lucrativa. De otra, rccrear un género teatral
nuevo que refundard en su interior el mensaje estético y el
politico-social (1), lo cual suponia "una nueva modalidad in
tergretativa’'y vastos conocimientos de sociologia, politica
y técnicaiescénica, distinta a la gue estamos acostumbrados

a observar (2). '

La descripcibn del género la cntrcgn el autor de la primera
obraque montard la nueva compafiia, el argentino Antonio Ghi-
raldo:: "el teatro del pueblo es un género realista, altamente
emocional en su interpretacidén y visual escénica. Comprende
todos los centros sociales para el andlisis consciente de los
problemas gue preocupan al mundo.

Su funcidén es tanto educativa como cultural: “es un teatro e
ducativo (...) porque dice a entender la razdén que alienta =a
la masa trabajadora para su lucha ovor la redencidn Yipor un
nuevo concepto de humanidad". Y es cuttural \ooLqub) Tasu-
me la responsabilidad de cirear una magnifica obra de arte pues
ta al servicio de una causa sagrada‘.

Finalmente, este es un teatro destinado a ser difuﬁdido am-—-
pliamente entre los sectores populares y una guia para el que
hacer teatfal aficionado de éstas Gltimas.

Por todas estas razones el estreno de 1la compa }{a con su o-
bra "La Columna de Fuego''fue p ecedida por un gran re espaldo
de medios de prensa y de la intelectualidad fre ntista.: Sin

embargo, el montaje no tuvo el impacto deseado ni respondid
a las expectativas generadas.

(1) Re-crear puesto que, se seiiala, este género es viejo ya en Europa, "aunque completa~

mente desconocido entre nosotros'. Entrevista a Alberto Ghiraldo: Frente Popular,
Noviembre, 1938 T R

(2) Frente Popular: ibid.
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El conocido director argentino Bbar
pafiia hombéloga en la Argentina, critica a su paso por el pais
el estreno de '"La Columna': "el estreno invita a reflexionar
sobre un concepto profundamente desvirtuado. Nos referimos
al Teatro del Pueblo, entidad que en la mayoria de los paises
del mundo y a través de una larguisima tradicidn, constituye
una avanzada artistica en donde elevada calidad y tema for -
man un conjunto indisoluble... Comprendemos que en Chile, Vi
viendo en una agitacidén social tan interesante e intensa, exi
ge (...) un reflejo en el teatro que trasluzca esta eferves-
cencia, esta consciencia en formacidn, en especial a través
de un instrumento artistico tan accesible a las masas COmoO la
escena. Pero tampoco debemos menospreciar al pueblo y ofrecer
les obras fuera de foco politico, deficientemente presenta-
das, que dejan absolutamente frio al auditorio sin lograr to
car la sensibilidad popular(l).

letta, fundador de una com

Si esto ocurridé al estreno, tampoco se superd en las pocas
presentaciones siguientes. Todo lo cualhace opinar a un di-
rigente teatral obrero que "el teatro por la lucha proleta-
ria y de ideas ha tenido escasa repercusién en aficionados,
no logra arraigarse en los propios centros obreros. Los cua
dros obreros contindan en la triste trayectoria de la deca-~
dencia ofreciéndole a las masas un teatro sin responsabili-
dad, de pobreza espiritual manifiesta y con un contenido 1li-
terario muy dificil de ser catalogado fielmente® (2).

En fin: de tal palo, tal astilla.

Frustrada la experiencia, los actores y directores gue la a-
nimaron terminan por sumarse a los teatros méviles, pPoOsSpoO -

niendo toda busqueda de renovacién tanto escénica como tema-
tica. De esta manera, al corto tiempo, se vuelven a escu -

char las mismas criticas de hace una década:

"E1 teatro en Chile estd en decadencia: el publi
co ha cambiado y tiene otras necesidades’.
Anibal Pinto, "ERCILLA, 1938). T

(1) Frente Popular, Noviembre, 1938
(2) Frente Popular: ibid.
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"Hay necesidad de: terminar con los autores y ac-
tores de mentalidad anticuada, con los ganapanes
del teatro que no responden a las exigencias del
tiempo. . .."

(Oreste Plath,Autora de Chile, 1933).

"Con una actividad escénica languida, una pro -
duccidn teatral escasa y mediocre y un publico
indiferente no hay posibilidad alguna para pen-
sar nada efectivo™

(Carlos Barella,_ Aurora de Chile, 1939)

"Los autores nacionales escriben a la diabla,
confiando demasiado en que los cdmicos pongan de
su cosecha. S6lo escriben para ganar plata, sin
importarles el pablico',

(Lucho Cérdova, Revista VEA, 1941).

"El teatro profesional esti en decadencia. S8lo
subsiste las astracanadas de Lucho Cérdova, los
sketches de las compafiias de revistas, la alta
comedia de Flores y las truculencias surrealis -
tas que otra primeras figuras ofrecen por variaps;
¢Por qué no va el plblico a estas representacio-
nes? No es por el cine, sino por la baja calidad.
Margarita XirgQh tuvo un éxito loco por su teatro
actual en forma y contenido'.

(E1 Siglo, 1941).

Otra vez acd, y a pesar del mayor esfuerzo y recursos inver-
tidos y de la confianza politica con que contd, el gobierno
del Frente Popular no obtiene sino eriticas. .

La politica teatral oficial, implementada en sus dos organis-
mos especializados, fracasa en intentar reflotar la crisis del
afio 30. Al aflo 43, no se puede sino seguir hablando del "E-

clipse parcial del teatro chileno', Asi titula un breve ensa
yo el autor Benjamin Morgado (1). En é1 sintetiza practica-"
mente todos los vacios, insuficiencias y fracasos que han evi

(1) Mongado: 1943
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denciado la concepcibdn y gestidén estatal en materia teatral.

E1l primero en recibir los dardos de Morgado no es otra que la

DTN

Los
-—53
de

hibe

mos

"Ha devenido un organismo burocratico destinado
a administrar con flnd de lucro la experiencia
de los teatros méviles. No hacen labor cultural
porque siempre han tenldo una sdla prbocupa01on.
no perder dinero .

"Pero lo lbégico seria -~-aflade en otro pérrafo~»
que la DTN mirara el negocio de los teatros mo-
viles como un vehiculo comercial e hiciera rea-
lizar un teatro baratisimo pero de calidad para

el pueblow

repertorios seleccionados por las directivas de la DTN
iempre extr:idos de la SATCH-- son sicmpre los mismos, las

los actores ya consagrados décadas atras. Con

2llo se in-

la promocidén de valores nuevos, que han emprendido un ca
mino de renovacién estética (1). Y es que las dire

organlsmo estatal se han dedicado ha auto-estrenarse sin de-

trar de paso ningin proceso de superacion.

ctivas del

"La mayoria de los autores chilenos no desea cultivarse. Es-
criben por casualidad y estrenan porquc tienen ciertas in -
fluencias, debido a un puesto burocrético, sobre 1
fiias."

De

cre

esta manera, los autores como los actores t

si
les han ‘'"preferido alagar al pablico, déndoles pie

s, cursis y de mal gusto"

(1)

£1 autor cita aquf una larga lista de dramaturgoc jdvenes no estrenados,

incluso censurtadesopor los ten heos mibdkes: Arce Gallo, Hariano Casano

as compa-

radiciona
zas medio

alogonosin
va, Pedro J.

Malbrin, Alvaro Puga, Arce Bastias, Orlando Massén, Enrique Bunster, Braulio Arenas,

Pedro de la Barra, Edmundo de la Parra, Andrés Savella, Alfonso Ramos.



Tampoco lMorgado exceptia de su balance al publico y a los
criticos. El primero, "acepta lamentablemente lo que le dan',
Los segundos, ‘'no ayudan a que se¢ supere el teatro nacional,
matan toda nueva iniciativa, y en vez de dar normas, hunden,

No poseen sentido de la Cullpﬂl&‘@ Alaban y dedican paginas
y fotos en los pceriddicos solamentc a las compaiiias extranje
ras". jPara qué hablar de los empresarios! Lllos "hace tiem

po que han preferido el cine al teatro nacional'.

En resumen, es todo el sistema profesional el gue se encuen

tra en crisis. Y el Estado gue lo ha querido apoyar, no ha

podido despegarse de los intereses particulares netamente co
merciales o politico-sectarios de los autores o primeros ac—
tores contratados para las temporadas oficiales.

Ahora bien, frente al teatro aficionado, ¢l autor no se maes
tra menos implacable. Denuncia su espiritu imitativo del tea
tro profesional: "va uno en algunas ocasiones a ver represen—
taciones de conjuntos aficionados gue resultan en muchas o -
portunidades muy parecidas a las compafiias profesionales, don
de no hay la menor 1nqu1etud ni deseos de superarse, sino la
ambicidn de salir pintados a la escena y cosechar cdmodamen-
te algunos aplausos'’.

El responsable de Ia situacién no es otro que el conocido DEC,

el que 'nada efectivo ha hecho en beneficio del teatro afi

cionado (...). 8i tuviera una intencidén o siquiera una 1i

nea de trabajo para orlentaf al tecatro aficionado, se debe -
ria terminar de una vez por todas con las comedias siGticas,
elegantosas y enfermizamente sentimentales que los cuadros
artisticos gustan de hacer con gran entusiasmo®.

Y continGa esbozando cull debiera ser esa linea: "el teatro
aficionado por su misma condicidn de masa obrera, por €l he-
cho de estar més en contacto con el hombre gque no espera na
da de nadie, sino su propia reivindicacién, su propio mejo-
ramiento, deberia tener un contenido social que nadie ha que
rido tocar (...). El teatro aficionado deberia terminar con
el drama de la nifia que el galan abandondé cuando iba a ser
madre, para realizar un teatro eminentemente depurado y soO-
cioldgico, donde hubiera un latido de esperanza, una puerta
abierta hacia el futuro para nuestra clase explotada®

ol .



Como conclusidén final, Morgado extrae la siguienter "el tea
tro en toda América Latina sufre una crisis idéntica, ante
el cinematégrafo”. Solucidn: "mejorarse, perfeccionarse,
renovarse, y reflejar el instante de lucha que wvivimos'.

Todo esto que el Estado no ha querido impulsar en forma de-
cisiva. iQuiénes parcecen ser la excepcidn? "Algunos intelec
tuales empefiados en levantar la produccidén cultural y artis-
tica(...), en encauzar la cultura chilena por un camino de
renovacidén y de calidad.

Y en el plano teatral: "sdélo se salva de la hecatombe el Tea
tro Experimental de la Universidad de Chile (...) que no si-
gue vendiendo manzanas pasadas de moda't.

3is LA CRISIS IRRESUELTA : BASES POLITICO-CULTURALES

PARA UN PROYECTO TEATRAL DE RECAMBIO.

3.1. Recapitulacién : Estado, movimiento social y
movimiento teatral.

;Qué queda entonces luego de una década de reivindicaciones,mo
vilizaciones y declaraciones en favor de la intervencidn es-
tatal en el teatro? ;Qué queda del movimiento teatral des -
pués que el Estado toma decididamente cartas en el asunto?

Reconstruyamos brevemente la trayectoria y relaciones mutuas
entre movimiento teatral y Estado nacional.

E1l movimiento teatral que crece en las primeras tres décadas
del siglo es la expresidén artistica de un fendmeno social y
politico m4s vasto. Con escasas excepciones, sus protago-
nistas, tanto arriba como abajo del escenario, son represen-



tativos de nuevos y amplios sectores sociales urbanos, hasta
entonces econdmica, politica y culturalmente subordinados. Es
un teatro de medio-pelo, de sidticos, provincianos, bohemios
y marginales, tanto como de artesanos y obreros. De 21li su
vocacidn nacional y popular, manifestada en su predileccidn
por el idioma, costumbres y personajes criollos,; y en su ex-
plicita o larvada temitica anti- ~oligarquica ( en su versidn
liberal-democridtica o reformista), o incluso antiburguesa (en
su versién socialista: utdpica, libertaria o marxista).

Siendo que el mercado citadino ¥ la organizacidn social y po
1itica asalariada, la base econdmico~institucional que perml
tibé la producc1on y circulacidén de este teatro, la crisis po
l1itica y econdmica de los afios 20-30 lo echa por tierra. Y

junto a este teatro, se desmorona el viejo Estado oligarqui-
co al que se desafiaba desde la escena.

La dificil y conflictiva construccidén de una forma estatal al
ternativa, mucho mis amplia en su base social y politica de
apoyo y recargada de nuevas funciones y aparatos, le abrid es
te teatro una posibilidad de sobrevivencia. 4

En esa .base social se encuentran precisamente los sectores me
dios y populares, incorporados a las filas reformistas lide~
rados por Alessandri Palma en una alianza conformada por 1li-
berales divergentes, demécratas y radicales

Entre esas nuevas funciones estatales se encuentra una pri-
mordial: promover el desarrollo autosustentado de la nacidn,
tanto en el plano economico comc cultural.

Todos estos cambios se resumian en una sola invocacidn ideo-
légica, difusa, poco articulada, pero efectiva para estimu-
lar la alicaida voluntad colectiva: el nacionalismo.

De esta manera las nuevas capas gobernantes -—--ellas mismas
hijas de la burocracia estatal (juristas, militares, docen-
tes)-- pretenden enfrentar el periodo de crisis. Para ello
se propusieron cohesionar un amplio bloque social y politico
de cambio moderado, que neutralizara simulténeamente las ten



dencias regresivas del conservadurismo autoritario y del li-
peralismo "manchesteriano, propio de los partidos tradicio~
nales, y el insurrecccionalismo anti-estatista de las fuerzas
obreras mas radicalizadas (anarquistas, socialistas).

Es en este contexto politico e ideoldgico que la mayor par-
te del movimiento teatral presiona al Estado ( parlamento,
gobierno) para que asuma un rol de proteccién y fomento al

’

arte escénico criollo.

Tras la demanda no existia, sin embargo, un proyecto estéti-
co-cultural radicalmente nuevo. Se trataba de conservar Vs
en lo posible, profundizar los logros ya alcanzados por el
teatro nacional. Béasicamente, la visidén integradora pluri-
clasista y nacionalista que habia mostrado el teatro profe~
sional y el sector de aficionados obreros que 1o reproducia
a escala local. :

La excepcidén a esta actitud politica y teatral la manifestd
desde temprano la fraccién socialista del movimiento asala-
riado, que no buscaba integrarse al bloque de apoyo estatal
ni beneficiarse con nuevas funciones ¥y al que tampoco la i-
deologia nacionalista podia movilizarlo, pues su prematura
agtonpmizacidn ideoldgica se habia logrado en gran medida
estimulada por las experiencias revolucionarias internacio-
nales de Europa y América Latina (URSS, México, Espafia) .

De alli también que asumiera una expresidn teatral, estética
y socialmente contestataria a las tendencias dominantes del
teatro profesionnl v sue feguldores aficionados.

Asi, presionado por sus bases sociales y politicas y hosti-
gado por una expresibon teatral y politica contestatariay -la -
capa gobernante decide apoyar al teatro nacional. Con ello
también daba respuesta positiva a la necesidad de integrar

y controlar culturalmente, desde el aparato estatal, a las
nuevas clases movilizadas. Desde esta perspectiva se esta-
blece la politica teatral oficial, iesdoblada en dos desti-
natarios especificos y en dos aparatos orgénicos: el DEC
(193?) para el teatro aficionado obrero, la DTN (1935-1959)
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para el teatro profesional (1).

Supeditado al Estado, el éxito del teatro nacional en recupe
rarse de su crisis dependia de los niveles de acumulacidn que
aquél fuera capaz de asegurar a través de las politicas eco-
ndémicas de sello proteccionista y del efectivo reparto del
excedente pUblico, negozciado a través del sistema politica~
institucional emergente. En buenas cuentas, dependia del éxi
to o fracaso del programa del gobierno de turno. En este ca
so, el de Alessandri, en cuya segunda administracidén se impTg

mentaba por primera vez una politica teatral de alcance nacio

nal. Pues bien, nada de esto logrd el viejo caudillo.

Sus compromisos con los partidos oligarquicos tradicionales
--que conservaban su poder electoral en las provincias agra-
rias-- bloqueaba la profundizacidén de aporte estatal al de-
sarrollo econdémico y social de las capas subordinadas. Y pa
ra acallar las protestas de estos Gltimos ante esta situa -
cién,el gobierno hizo gala de un creciente autoritarismo po
litico. La oposicién fue creciendo, lo mismo en el plano =
conbémico-social, como politico. De su gestidn en el plano
teatral, tampoco quedaron sino expectativas frustradas en u-
nos, y la resistencia activa, en otros.

Finalmente, el cambio de estrategia politica del sector obre
ro mis radicalizado ( el Partido Comunista) y el surgimiento
de una nueva fuerza politica de composicidn popular y obre-
ra (el Partido Socialista) tuvieron como resultado una posi-
cién favorable a la formacidén de un bloque social y politico
de recambio, expresado en la formacidn del Frente Popular.

Este fue el que canalizd todos los descontentos del movimien-

to social y teatral, provocando su unificacidn.

(1)  Sugerentemente el primero radicado en el Ministerio del Trabajo, entidad responsa-
ble de encauzar las demandas obreras dentro de los pardmetros de la legislacién la-
boral recientemente instauradz . El segundo organismo asentado hasta 1942 en el Mi
nisterio del Interior, instancia clave para el sostenimiento de los fréagiles gobie:
nos de la época: forman alianzas, aislar o reprimir opositores.( Posteriormente la
DTN se alojarfa entre 1942 y 1948 en la Secretarfa General de Gobierno; luego, en
la Universidad de Chile.) Finalmente, en 1959, se refundiria en un solo organismo
con el Teatro Experimental dependiente de esa Universidad.



En la calle y en el escenarios 1os teatristas exigen el fin
de todo tipo de “"dictaduras", tanto la de Alessandri como la
de Valenzuela Aris y de Gatice Martinez --directivos de la DTN
y del DEC, respectivamente. '

Todos claman por un nuevo Estadc y por un nuevo teatro: verda
deramente democratico y reformador el primero; verdaderamen-
te popular el otro. '

Ya no existe una fraccidén politica reformista y otra revolu-
cionaria en el movimiento anti-olighrquico (1), Tampoco u-
na expresibén teatral moderada e integradora y otra radical

o de ruptura. De hecho, y por cfeetos de la crisis, hay ca
da vez menos teatro, y éste se parece mis entre si: reivindi
cativo de intereses populares amplios, de acompaiiamiento &
1as campaiias y triunfo electoral del Frente Popular.

Contradictorio proceso, sin embargo, fue el que vivid el mo
vimiento teatral durante el nuevo goblierno. Gobierno, que
somo bien se sabe, profundizé y consolidd definitivamente el

modelo politico y econdmico que venia desarrolléandose desde
1920.

Por una parte, el sector profesional gozb de ''pleno empleo"

—-al menos durante las temporadas de los teatros méviles.A-

111 pudo hacer lo que tanto reivindicaba: 'su teatro'., Cla

ro que de la misma manera de casi dos décadas atras: los mis
mos repertorios, los mismos autores, los mismos elencos,las

mismas puestas en escena, la misma organizacién interna del

colectivo teatral con su cléasica divisidén de roles (2).

(1) Véase al respecto: Tomds Moulian, "Lineas estratégicas de la izquierda: Frentismo,
Populismo, Anti-Reformismo; 1933-73"; FLACSO, Santiago, 1982.

(2) La decisién artistica de la compafifa entregada al criterio empresarial ,y en estepe
riodo, ejecutada por la burocracia pdblica. El espectdculo artistico dirigido de
facto por el Hactor—estrella'. La masa del elenco excluido tanto de incidir crea-
tivamente en la seleccién del repertorio o la parspectiva del montaje, como de ob-
tener un reparto equitativo del excedente econémico de la empresa teatral.



Por otra parte, del sector aficionado no se esperaba otra ce
sa que la reproduccidén a escala local de este mismo viejo tea
tro, evitando que esta expresidén artistica se hiciera cargo
de necesidades creativas y culturales independientes del pro-
yecto estatal.

En el fondo, la politica teatral del Frente Popular se basd
en destinar mayores recursos econdmicos para el proyecto es-
tético-cultural ya esbozado por el gobierno precedente. Con
tinuidad y no ruptura, aunque también disidencias. Ello a
cargo de dos sectores bien especificos del movimiento tea -
tral: el cada vez mAs debilitado teatro obrero de inspiracidn
socialista y un sector importante de jévenes artistas profe-

sionales, que también reconocian filas en la alianza frentis
ta.

Del primero llama la atencidén su espiritu conciliador con

la politica gubernamental, tanto en forma como en contenido.
Por mis declaraciones criticas que hiciera, por ejemplo, la
Comisidn de Cultura de la CTCH, no existid ninguna moviliza-

cién ni presidn efectiva sobre éste como en el periodo gre-
electoral. '

Simplemente, se limitd a solicitar que el gobierno asumiera
su propio programa, el cual habia incorporado las peticiones
obreras profusamente manifestadas desde 1936. Desde esa fe-
cha y hasta 1943 --Gltima mocidén de la CTCH sobre cultura po
pular, tres afios antes de su desaparicidén--,el movimiento or
breéro organizado solicita una gestidn més democritica, re =
presentativa y moderna en el DEC: planificacidén y centrali-
zacidn administrativa; ampliacidén de sus presupuestos, per-
sonal, beneficiaricos y actividades, No existe, entonces,
ningin cuestionamiento al contenido del proyecto politico-
cultural. “Asunto bastante dificil, por lo demas, desde que
la CTCH y los partidos obreros habian no sb6lu integrado, si-
no estimulado la formacidén de la coalicidn frentista y la e
laboracibdn de su programa. bt

Si el movimiento obrero organizado se preocupa de demandar a
la modernizacidén y democratizacidén de la infraestructura es-
tatal dedicada a la promocidén de las artes entre los secto-
res populares urbanos y rurales, criticas algo mAs radicales
provienen de ciertos circulos de intelectuales y artistas pro
fesionales jovenes. Acd lo que se echa de menos es un aspec-—
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to complementario al anterior: la puesta al dia del proyecto
estético del teatro nacional. Est& bien apoyar desde el Es-
tado a esta expresidn que desarrollan los sectores medios ¥y
populares, pero iqué tipo de teatro? (El mismo de hace 10 a-
flos? ¢Qué hace el Estado por estimular la renovacidén del len
guaje teatral ( puesta en escena, interpretacidn, dramatur-
gia) y por fomentar la reactualizacidén de su mensaje ético-
politico, gue no se ve expresado en las temAticas, conflic-
tos y personajes de las obras difundidas por los organismos
estatales? La responsabilidad, en ese caso, recae sobre 1o0s
funcionarios gubernamentales, los que han desaprovechado el
nuevo espacio econdémico e institucional abierto al Teatro, al
promocionar obras y autores que no se avienen con nueva sen-
sibilidad histérica y estética que el mismo Frente Popular ha
contribuido a gestar con su triunfo. A Jjuicio de estos cri-
ticos, los dirigentes gubernamentales del teatro, reclutados
de las antiguas compafiias profesionales, no han sabido asu-
mir con creatividad este desafio. El1 teatro que subvenciona
el Estado no esta, entonces, a la altura de su propio proyec-
T

S6lo la incorporacidén de nuevos agentes a la practica tea -
tral podradn redimir al teatro de una progresiva pérdida de vi
gencia artistica, cultural y politico-social, a pesar de en-
contrarse ahora en mejores condiciones de produccién y cir-
culacidn que hace casi una década.

Finalmente, esos nuevos agentes no s¢ ven ubicados de entre
los grupos histbéricos que animaron la escena chilena duran-
te tantos afios. Provienen de un admbito social y cultural
bien diferente: el de la joven intelectualidad universita -
ria.

Ante esta situacidn, ¢por qué esos nuevos agentes no provi-
nieron de la rica tradicién de autonomia artistica y organi-
zativa de base obrera? Las condiciones de la coyuntura poll
tica y teatral favorables para que las organizaciones asala-
riadas ~-bastante engrosadas e influyentes a la fecha-- pro-
pusieran e implementaran un curso alternativo a la politica
teatral oficial, haciéndose cargo ¢: sus vacios e insufi -
ciencias. ¢Es que esa tradicidén también habia perdido vigen
cia? Ni tanto ni tampoco.



Los avances en la construccién de un nuevo tipo de Estado --
por una parte-- y los cambios que el movimiento obrero intro-
dujo para hacerles frente, tanto en sus oonceoc1onea politi-
cas, culturales y artisticas como en su organizacién interna
—-=por otra-- podLlan aclarar lo ocurrido.

362 Los cambios del movimiento obrero,

El mayor peso e influencia de las organizaciones obreras en
los afios 30 se habia logrado precisamente en virtud de su nue
va estrategia politica.

Ello no sin traer costos importantes, como veremos.

Mezcla de pragmatismo y de la asuncidén de la nueva linea po-
litica del movimiento comunista internacional tras el auge
del fascismo en Europa, en el Partido Comunista; sistematiza
cién y ampliacidén de la experiencia de 1la brevisima RepGbli-
ca Socialista de 1932 y de los movimientos democréaticos S—-popu
lares de América Latina ( México, Peri ), en el Partido B!
cialista; la cuestidén es que los partidos y organizaciones
populares centraron sus esfuerzos en impulsar una politica
cultural financiada por el Estado, y gestionada por ellos mis

mos al interior de estructuras gubernamentales democratico-
representativas,

Politica que buscaba extender al plano artistico el proyecto
de reformas econdmicas, politicas y sociales que portaba el
Frente Popular. Sin embargo, las permanentes disputas al in
terior de la alianza impidieron materializar dicha polltlca,
a pesar del aceptable grado de acercamiento que se observa en
el plano de sus contenidos sustantivos explicitos. El pro -
blema era qué fuerza politica controlaria finalmente los re-
cursos estatales destinados a este fin. Imposibilitados de

(1) Ejemplos de ello son la divisién del Partido Socialista en 1940, el retiro de los mi-
nistros radicales del gabinete en 1941, y ese mismo afio el apoyo del Partido Socia-

lista a un proyecto de ley que ilegalizaba al Partido Comunista , salvado de tal suer
te gracias al veto presidencial.



llegar a un consenso el movimiento implementd por algin tiem
po una doble accidén (1). Una reivindicacidn cada vez mas sim
bbélica y poco efectiva --reducida a declaraciones piblicas--
sobre el Estado. Y un intento de llenar a través de sus pro
pias organizaciones el vacic dejado por la indecisidén guber-
namental. Pero esas organizaciones, lo mismo que la estrate

gia politica obrera, también se veian profundamente modificg
das.

Asi como el movimiento obrero se integré al reformado siste-
ma politico-institucional post-oligérquico, asi también se a
cogid masivamente a su legislacién laboral. Esta hacia del
sindicato la estructura predominante de organizacidn y parti
cipacidén asalariadas. Si bien el sindicato legal cumplia
funciones mAs efectivas,. éstas se reducian al estricto plano
de la reivindicacién econbébmica-corporativa. Las restantes
dimensiones del quehacer organizativo de la clase ~—-ggpecial-
mente la politico-cultural que caracterizd al movimiento o -
brero de comienzos de siglo--, se perdian con ello. Esto es,
la conformacidn de una "sociabilidad obrera' que incluia la
auto-educacién, la generacidén de medios propios de comunica-
cién ( especialmente la prensa), de expresidn artistica (las
filarmbénicas y conjuntos aficionados), de elaboracidn inte~
lectual ( las ateneos obreras), de capacitacidén cientifico-
técnica (las universidades populares). En fin, todas estas
funciones o terminaron por concentrarse en las clpulas par-
tidarias o se traspasaron al Estado y a sus aparatos espe -
cializados. Como lo seflala Bengoa, si bien estos cambios en
la forma y objetivo de la organizacidén asalariada "se man -
tiene la autonomia ideolbégica de la clase y del sindicato,se
modera su independencia politica frente a los partidos y al
Estado, de quien se es en muchos casos parte integrante. En
cambio de la sociedad, se pierde la autonomia y se produce
un amplio proceso de integracién. La '"sociedad obrera" se
disuelve en la sociedad global, en el sistema urbano, en el
sistema cultural y educativo que trata de integrar --desi -
gual y segregadamente-- a estos sectores'(2).

(1) Producto de las crecientes disputas, se quiebra y desaparece en 1946 la CTCH y en
el 48, el bloque frentista (ilegalj;géiénrde Partido Comunista, retiro del Parti-
do Socialista del Gobierno de Gonzilez Videla)

(2)  José Bengoa: "Autonomia polftica y cultura obrera: segundo comentario'; en Proposi-
ciones N® 5, Afio 2, 1982,
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Con respecto al teatro, ese procgso de integracidn se aprecia
con bastante visibilidad. Una década de intervencidén estatal
y de ausencia de experiencia alternativas en el mundo asala-
riado no pasaron en vano.

Por una parte es posible apreciar que el teatro aficionado se
ha enrielado bajo las orientaciones gubernamentales del DEC
o de los grupos teatrales apoyados por el DTN.

Si el DEC declaraba en el afio 40 que "el Supremo Gobierno ha
estimado'que capital y trabajo (...) vibren en un compis de
armonia, de mutuo entendimiento reafirmindose asi los prinei=
pios de una justa paz y tranquilidad social" (1), ello en par
te se ve corroborado con lo expresado por un dirigente cultu—=
ral salitrero, cuyas actividades son apoyadas tanto por 1a
gerencia de la empresa como por el DEC. A juzgar por sus pa-
labras, se ha asumido casi por entero 1la restringida funcidn
que el Estado le asigna al teatro, este en caso, la discipli-
namiento corporal del trabajador para que asuma mejor su la-
bor productlva.

"Nosotros los trabajadores de la pampa precisa-

mos distraernos durante las horas libres y dlas
festivos.

"Ya muchos sindicatos obreros han encontrado u-
na férmula adecuada: el fomento de los cuadros

artisticos. Los conjuntos constituyen un arma

tremenda para purgar los vicios del pueblo.

"A través de veladas culturales que preparamos
'una vez por semana, tratamos de dar una visidn
contundente de las consecuencias que produce el

alcohol en el organismo humano y en la descen-
dencia"(2).

(1) Tdmis Gatica Martinez: Cooperaclon ala Pol1txca Social del Gobierno; Revista del Tra-
bajo Afio X, N° 9, Septiembre de 1940,

(2) - Entrevista a Pedro Zamora; VEA, :1941.



Pero, también se encuentra presente en el teatro aficionado
de la época el influjo del teatro profesional tradicional,

Dice Eulogio Larrain Rios, dirigente del Atenco Obrero "Lo
Franco® 3

"Pocos son los que tienen conciencia de que gl
teatro no debe ser una profesidén para el obrero
y el empleado, sino una entretencidén, un medio
cultural, una palanca para reafirmar y mover Sus
ideales y aspiraciones. ¢Se da cuenta qué se -
ria de todos si cada aficionado pretendiera lle-
gar a ser artista profesional?

Creo que el arte tiene ya demasiados explotado-
res; que necesita corazones entusiastas y desin-
teresados; cultores del arte por el arte y por
sus beneficios espirituales”.

Y termina sefalando:

"Tenemos que suprimir esas veladas de homenajes
que son a beneficio rotativo de los actores que
tienen como Unico trabajo vender entradas para
llenar sus bolsillos" (1).

;Pero qué hacen frente a todo ello las organizaciones sindi-
cales?. Poco o nada. Resulta interesante la advertencia que
el lider de las mancomunales hace con respecto a la escasa
preocupacién que muestra la organizacién sindical por el de-
sarrollo cultural obrero.

"Si bien es cierto que la emancipacién de los
trabajadores (econbmica y espiritualmente) debe
ser obra de los trabajadores mismos, el imperio

(1) VEA, 1943



de las circunstancias hace que deban recurrir en
muchas oportunidades, por carencia de medios e-
conbdmicos y materiales, a los organismos estata-~
les.

"Sin embargo, no debemos esperarlo todo del Es-
tado (...). También la agrupacién debe poner to-
do de su parte para alcanzar una cultura pro-
pia, que eleve el nivel moral, social, intelec-
tual y espiritual.

"La cultura proletaria ha ido pasando a segundo
plano en nuestras luchas reivindicacionistasf., ..
pues no son menores las necesidades del espiri-
tu que las econdmicas.

"Es justc reconocerlo, el mutualismo did los pri
meros pasos en su accidén privada en favor de la
cultura obrera y asi vemos que de sus centros,
de sus escuelas nocturnas y de sus diferentes ac
tividades han salido hombres que han llegado a
ser verdaderos valores: en la industria, en 1la
lucha social y hasta en el Parlamento.

"El sindicalismo tampoco podia ni puede quedar-
se atrads y su obra debe ser efectiva para inten
sificar la lucha en favor de la cultura,--junto
a sus preocupaciones econdmicas y materiales:que
no haya analfabetos, que no seamos simples hom-
bres-mAcuinas, sino que cada cual tenga consi =

ciencia de sus deberes morales, civicos e indi-
viduales, que sea capaz de comprender nuestros

problemas por sus propias convicciones y no por
simples sugestiones. Utilicemos pues los medios
que se nos brindan, aprovechemos todas las opor-

tunidades de lograr nuestro perfeccionamiento in-
tegral (1)".

(1) Miguel Caradeauc (Presidente de la Central Mutualista de Chile) < Revista de-la CTGH,
Agosto, 1939,




Las advertencias y proposiciones del dirigente, al parecer,
poco efecto tuvieron. S6lo dos afios mas tarde el director
de un conjunto teatral obrero acusaba en un medio de prensa:

"Si el movimiento teatral obrero pasa por una
crisis y no ha surgido abiertamente se debe en
un 80% a la incomprensién de los dirigentes sin
dicales que nunca abordan el problema de la cnl

tura en forma seria (...). Cuando hemos ido a
pedir a locales se nos dice que tenemos que pa-
gar., Esto ha traido la desmoralizacidn del e-

lemento. Resulta peligroso comprobar gque los gru
pos aficionados se van alejando de las organiza-
ciones obreras'" (1). -

Con estos elementos se comprende mejor el relativo éxito con
que se despolitizd y seudomercantilizd el teatro asalariado,
perdiendo asi la especificidad y originalidad que lo carac-

terizaron en afios anteriores.

También se comprende el llamado de la cupula sindical a los
artistas e intelectuales profesionales en su apoyo. Impoten
te tanto de permear la politica oficial como de desarrollar
por si misma una politica alternativa, la demanda a los in-
telectuales se hacia buscando un mediador en el conflicto,
esto es, un actor con la suficiente legitimidad como para re
establecer el consenso perdido entre el movimiento social y
al Estado en materia artistico-cultural y teatral.

Este papel seria el cumplido por la intelectualidad universi
taria, cuyas iniciativas ya comenzaban a ganar respaldo en
crecientes sectores de la sociedad politica y civil del pals.

Curiosa convergencia. Tanto el movimiento obrero como las
nuevas generaciones de artistas ven en la Universidad el ém
bito mis apropiado de irradiacidén cultural, democratica y
moderna, a la que aspiran. Y ven en sus estudiantes al tipo

(1) Eulogio Larrain: Revista VEA, 1941.



de intelectual que puede elaborar un nuevo programa estétiQQ
cultural para la nacidn. § A *

Para el propio gobierno, esta confianza en la Universidad y
sus ‘agentes no deja de representar una solucidén hasta ciert
punto adecuada, que lo retira a €l y sus funcionarios del Bl an
co inmediato de las criticas. Podia borrar la impresidén y§ —
generalizada de que su intervencidn en materias artistico-c 1-
turales nunca fue capaz de representar al conjunto de los ip_
teresados ni de portar, en consecuencia, un sentido de univ r
salidad més alld de un estrecho interés econdmico-corporatiyg
o politicamente sectario. El proyecto estatal mismo podia ygp
se beneficiado con tal consenso: un aparato como el univer 3T
tario, que siendo extensidén de si mismo en el plano de la sq_
ciedad civil, habia logrado hacerse acreedor de una confianza
pGblica.que en diez afios nunca resultdé favorable a ningin o
tro organismo cultural directamente vinculado al Ejecutivo,
Ante la imposibilidad de centralizar la politica artistico-

cultural estatal, ¢por qué no descentralizarla y dejarla en
manos de las Universidades?



c AP I T U L O I T I

INTELECTUALES, UNIVERSIDAD Y ARTES ( 1940 )

El papel de las universidades hispano americanas no puede
ser el mismo que el de las viejas universidades europeas.
Sin perjuicio de atender la misién que les estd encomenda
da, de proveer a la formacién de profesionales y a la in-
vestigacidn cientifica pura, en paises jévenes como los nues
tros, las universidades deben preocuparse preferentemente
de la extensién cultural. No pueden ser claustro cerrados,
sino organismos vivos que en contacto con la realidad nacip
nal, dirijan la opinién pdblica en cada uno de los proble-
mas que nos interesan.

{wesl)

Por eso, me esforzari en que la Universidad continde irra-
diando sus luces hacia todas las capas sociales(...)

Juvenal Hernindez
Entrevista de prensa (1938).

Si se abre amplio campo para el progreso nacional en el terreno de la economia,

de la industria, la agricultura y el comercio; si hay enormes posibilidades de

que nuestra Universidad se desarrolle, y con ella la ciencia, la técnica, hay que
ver con verglienza que la cultura sigue siendo el patrimonio de unos pocos, que sus
frutos no alcanzan a todas las masas de la poblacién. Cabe a los organismos de ex
tensidn universita el desarrollar parte de esta labor de irradiacién cultural. Pero

mds que nada cabe a los estudiantes el cooperar al ascenso del nivel cultural de nues
tro pueblo.

Djorm Hollmgren
Trayectoria y futuro de la FECH ( 1943 )



Un nuevo actor se suma a la escena politico-cultural y ar-:
tistica en la década del 30. Un actor cuya presencia es re
querida con insistencia tanto por el movimiento social fren
tista como por una opinidén puablica vilustrada", ambos criti
cos de 1o que hasta entonces habia constituido la politica
estatal hacia esta Area de la actividad nacional. Se trata
de los intelectuales profesionales entre los cuales sobre-
salian los de origen universitario, y especificamente los
formados en la Universidad de Chile. Socialmente ubicadaes
entre las clases medias en ascenso, politicamente influyen-
tes por su activa y temprana adhesibén a los programas y OI-
ganizaciones politicas anti-oligArquicas (1), la intelectua
l1idad fue generando iniciativas y concepciones que recogian
1as crecientes expectativas de reforma cultural y de renova
cidén estética que el Estado no se habia mostrado capaz de
impulsar desde sus propios aparatos especializados.

La legitimidad que con ello alcanza este sector lo transfor-
man con el tiempo no s6lo en un animador importante de expe-
riencias artisticas independientes, sino en el principal in
terlocutor del Estado en materias de politica cultural.

Representativo de este proceso de creciente influencia y VvO-
luntad de liderazgo politico, cultural y artistico resultan
las proposiciones de la ya mencionada AICH, que agrupaba en
su interior a uria ‘amplia .capa de intelectuales y artistas
frentistas, especialmente las alineadas en los partidos de
izquierda.

(1)  En efecto, el grueso de la intelectualidad universitaria, alojada en la Universidad
de Chile, adhirié desde comienzos de siglo a programas democratizadores de cambio
social. Tanto en una visién moderada y conciliadora con los antiguos sectores go-
bernantes, como se expresd en los gobiernos de Alessandri Palma, como en una mucho
mis radical y de ruptura. Esta dltima fue portada por el movimiento estudiantil,
el que trascendié répidamente los marcos del parlamentarismo liberal-demécrata,re-
presentado por los partidos tradicionales, y pasé a ocupar junto a otros ndcleos
asalariados posturas anarquistas y luego, socialistas de inspiracién marxista. Véa
se al respecto: Fernando Castillo, Ana Tironi, Eduardo Valenzuela: "La FECH de
los afios 30'; SUR, Santiago, 1982.



El discurso de la organizacidén, difundido a través de la re-
vista "Aurora de Chile", se abocd --entre otras materias-- a
delinear tanto el perfil politico-social de este sector como
formular las bases de un proyecto estético-cultural que satis
faciera las necesidades del Estado en su funcidn integradora
y las del movimiento social en sus expectativas de “acceso'

la cultura.

a

Ly LA AUTO-CONCEPCION DE LOS5 INTELECTUALES

SU FUNCION POLITICO-CULTURAL.

La ubicacién social que hace de si mismo este sector lo sitda
entre las clases medias y populares, compartiendo con ellas
su situacibén de subordinacidn y marginalidad econdmica-social.

"El trabajador intelectual ha tenido en Chile in
variablemente la peor situacidn social y econd-
mica. S6lo en contadas ocasiones proviene de las
altas capas de la sociedad (...) Las raices mas
ricas del creador artistico estin en las clases
media y obrera, para las cuales precisamente es-
tuvieron siempre entrecerradas las puertas uni-
versitarias y escolares y la Administracidén PG~
blicats

Por ello, y a pesar de ser

"los creddores de la cultura nacional®™(.%%) han

vivido al margen de la sociedad; aislados en su

grupo, sin recibir por un trabajo otra paga que

la satisfaccidn de un estimulo, cuya trascenden-
cia no pasa todavia de estrechos limites".



(Asi), "despreciado por las clases altas, cu -
yos intereses y cuya elegante ignorancia lo tor
nan siempre por enemigo peligroso —--aparte el
desprecio clasista-~-:; desconocido entre las olg
ses obreras, cuidadosamente mantenidas en la ig
norancia por el fegimen oligArquico que acaba

de caer, el artista; el creador de la cultura chi

lena ha vivido aislado, abandonado, y desprecia
do™ (s54)

Hasta hoy el Estado no tuvo sitio para estos ciudadanos(1l)...
5in embargo, el intelectual ha logrado adquirir, perfeccio-
nar y mantener un capital cultural privilegiado que debe in-
tentar re-distribuir entre las clases desposeidas.

"El intelectual debe al pueblo ya que éste ha
contribuido con su esfuerzo y sacrificio a plas
mar las formas econdmicas y sociales que han
permitido al intelectual la apropiacibén de una
cultura y una especial capacitacidn".

De alli entonces su funcidn: orientar al pueblo oprimido,ig-
norante y explotado a tomar conciencia de sus derechos y a
luchar por su promocidn y plena vigencia.

"E1l intelectual auténtico estd llamado a ser el
arquitecto del espiritu de su pueblo, el colabo
rador eficaz en la solucidén de sus problemas e-
conbémicos y el conductor incansable de sus lu-
chas politicas® {(2). :

Consecuentemente con esta auto-concepcidén los intelectuales
frentistas intentaron abrir las puertas universitarias y de
la administracidn pUblica, para desde alli difundir hacia los

(1) MEl Gobierno y los Intelectuales", Aurora de Chile, N° 10 Mayo 1939.

(2) "El intelectual frente al mundo y su tragedia, Aurora de Chile, N° 10,Santiago,
Mayo 6, 1939, ]



esultados supuestamente emancipado-

sectores pooularcg los re
rtistica e intelectual. De esta manera

res de su creacidn a

(—\

obtendrian tanto el me JOPJMlQnoO econdmico-social como la
trascendencia histdrica que su guehacer buscaba satisfacer.
2 LA CRITICA DE LOS INTELECTUALES FRENTISTAS

Al corto tiempo de haberse instalado en el gobierno la coa-
licidén frentista, la Alianza comenzd a criticar la gestidn
del Ejecutivo en los aparatos culturales que habian hereda-
do de las anteriores administraciones. Entre ellas, la Di-
reccidén General de Bibliotecas, Archivos y Museos, el Depar-
tamento de Extensidén Cultural del dinisterio del Tr abago Vs
Direccidén Superior de Teatro WNacional, dependiente "no sabe-
mos por qué“ del Ministerio del interior (1).

En todos estos organismos se echa de menos ‘orientaciones
adecuadas al presente y al porvenir, Basicamente que no
levanta el nivel cultural y artistico de la poblacibén. Asi,
la Biblioteca Nacional ''no debe esperar pasivamente que el
pueblo vaya a ella. Debe ir en busca del pueblo': el DEC" se
ha dado por tarea el ejecutar periddicamente el Vergonzoso
simulacro de saber cultural en los sindicatos; conferencias
carentes de todo valor intelectual y generalmente pernicio-
sas'. Y el DTN "ni siquiera ha intentado levantar el nivel
del teatro chileno y menos aln orientarlo, estimularlo y CcO-
locarlo a la altura de los progresos teatralps operados en o
tros paises®. o

La organizacidn se propone concretamente su centralizacidn
en un sdlo organismo pUblico, dotado de presupuestos mas am-
plios y personal calificado.

(1)  Aurora de Chile, N° 10, Santiago, Mayo, 1939: "La unificacién del Trabajo Cultu-
ral del Estado' (Editorial).



Dicho servicio estatal deberia crear:

Una red de bibliotecas en '"ciudades,. aldeas, barrios,
campos y organizaciones populares?

Musecos, "especialmente de arte popular'®.

e Una editorial del Estado que publique libros de litera
tos nacionales, textos de enseilanza para maestros y
estudiantes, una revista de "alta cultura®” y diversos
peribddicos de difusidn cultural.

Premios nacionales de literatura, misica, teatro Yy
artes plasticas.

El mismo organismo ademis deberia estar integrado por distin
tos departamentos especializados:

]

)

De misiones culturales para dar charlas y exhibicio-
nes artisticas en sindicatos, campos y aldeas.

e De cine para producir difundir peliculas educativas
e informativas, y dar asesoria técnica a la naciente
industria cinematografica nacional.

Y
a

e De teatro, con escuela para formar profesionales y
prestar asesoria técnica a aficionados.

e extensidn musical, con conservatorio para aficio-
ados y escuela de coiros.,

Como se ve, esta demanda incorporaba en parte a aquellas mas
ampliamente perseguidas por el movimiento popular y sus or-
ganizaciones gremiales y politicas, pero que sitdan como prin
cipal agente cultural a los propios intelectuales. De ellos
se espera una labor creativa, financiada en su produccidn y
sobre todo en su difusidn por el Estado, y recibida por toda
la sociedad.
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Pues bien, teniendo como base estos principios, diversas ini
ciativas y actividades como las planteadas se venian reali =
zando en precarias condiciones en las Universidades, especial
mente la estatal. Y en vista que el Gobierno no se resolvié

a emprenderlas tal como se pedia --esto es, centraliza y pla-
nificadamente~-~ la Universidad termind por asumirlas progresi

vamente como labor propia. De esta manera, se inauguraba un
nuevo aparato para el desarrollo artistico nacional, el cual
si bien seria financiado crecientemente por el Estado, sus

contenidos y actividades serian definidos e implementados en
forma autédnoma por parte de sus productores directos:

la in-
telectualidad universitaria.

cuanto la intelectualidad universitaria eran integrante de 1la
base de apoyo del Estado post-oligédrquico. Como tal, era ob-
jeto de sus politicas de promocidn social, econdmica y cul-
tural. Y en el caso de la Universidad de Chile, tanto sus
autoridades académicas como su movimiento estudiantil eran ac
tivos miembros de los partidos politicos aliados en el Fren-—
te Popular. Por tanto, la autonomia de la intelectualidad u-
niversitaria no era buscada, como antafio, para oponerse a los
programas gubernamentales, sino para completarlos y extender-
los en su esfera propia de actividad. Actividad que trascen-
dia con largueza el mero ambito académico para querer proyec-
tarse sobre la cultura nacional global (1).

Pero esta autonomia de gestidén no era politica ni social, por

La Universidad, como veremos, intentd cumplir un rol comple
mentario y supletorio de la politica cultural estatal allfi ™
donde ésta se mostraba mas débil y vacilante: el desarrollo
del arte nacional. Terreno en el cual la Universidad de Chi-
le proveia a la fecha una cierta edpesicincia acumulada y,so-
bre todo una concepcidén que se avenia perfectamente con las
demandas del movimiento social, las expectativas de lideraz-
go de la intelectualidad frentista, universitaria Yy no uni-
versitaria, y con las necesidades de un Estado en pleno pro-
ceso de modernizacidn y democratizacidn.

(i) Esta referencia a la organizacién cultural de la nacidn se debe, como veremos, a la
fuerte vocacidn politica de los cuadros universitarios que desde temprano defendie-
ron los principios liberal-democréticos y su visién iluminista de la cultura. En es
te proceso la Universidad de Chile cumplid un rol cefiero. La extensidn que obtuvo
esta visién en la sociedad chilena, también alcanzé a los grupos social-cristianos
que se propusieron renovar el pensamiento conservador, precisamente a partir de la

década del 30. Un papel destacado aquf, cumplieron los estudiantes de la Universi-
dad Catélica.



3e LA UNIVERSIDAD DE CHTILE Y LA

PROMOCION DE LAS ARTES

En efecto, la Universidad de Chile se encontraba empeﬁadg deg
de hacia varios afios en la "dignificacién de la produccion es
tética® y en la "difusidén del arte y de sus emociones, si es
posible, a todas las clases sociales"., En 1928 creaba la Fa-
cultad de Bellas Artes, transforméirdose asi en "la primera U
niversidad del continente que hace cel arte un objeto de es-
tudios serios y sbélidos". Al corto :iempo,'a partir del mo-
mento en que la crisis provocada po™ el cine sonoro lanzo a
los mejores elementos orquestales a una dificil situacidn',
ampard la formacién de la Asociacida Nacional de Conciertos
Sinfénicos que organizaba ciclos de conciertos y auspiciaba
programas radiales de este género musical. De alli surgiria
en 1939 la Orquesta 5infénica de Chile.

A través del Instituto de Cinematografia Educativa (1928),1la
universidad se preocupd por distribuir material £ilmicoy pro
yectores entre maestros y estudiantes univergitarios y secun
darios, organizar cursos de capacitacidn en el uso de este
material, organizar exhibiciones masivas ¥ conceder premios
anuales a las mejores expresiones de este nuevo arte.

Pasados los afios treinta, esta Universidad crea el primer sa
16n oficial de artes pléasticas, y acercéndose a los ailoscua
renta, forma el Instituto de Extensibn liusical sobre la base
de la Orquesta Sinfénica, el Instituto de Fxtensidn de Artes
Plasticas, el Ballet Nacional y los coros polifénicos estu-
diantiles. Concede asimismo su auspicio oficial a los estu-
diantes que forman, en 1941, el Teatro Experiemental, vy dos
afios mas tarde, funda la Editorial Universitaria sobre la ba
se de la central de apuntes que también gestionaba en forma
independiente los estudiantes.

3.1. El caso de la Orquesta Sinfénica

Casi un paradigma de la orientacidn politico-cultural que ob
tenian estas actividades apoyadas por la Universidad de Chi-
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le, puede observarse en el caso de la Orquesta 3infdnica.

Esta orientacidén no es otra que la difusién de una produccidn
artistica calificada de "superior! en vastas capas sociales,
hasta entonces imposibilitadas de acceder a su recepcién.

Sefiala el director artistico del conjunto musical, Victor Te
vah.

"Hasta ahora los conciertos sinfdénicos eran un
privilegio de aquellos que disponian de los me
dios necesarios para poder pagar una localidad
cara, pues bien nosotros hemos hecho llegar 1la
misica hasta ese plblico que no conocia mGsica
sinfénica ni que le podia gustar por el hecho
de desconocerla; (...) misica de calidad que
incremente la cultura popular'(1).

Fiel a estos principios, la Orquesta 3infénica inicia sus ac
tividades con un vasto programa de audiciones masivas, "sin
apoyo financiero del Estado ni de empresas particulares, con
su s6lo sacrificio y voluntad de servir al pueblo”, editoria
liza un periédico. v

En esas audiciones, se dan a conocer pUblicamente los obje-
tivos del conjunto.

"Los conciertos que realizaremos ~--(de acuerdo

a nuestro plan de travbajo de servicio a la cul
tura y al pais)-- serin enteramente gratuitos

y populares. Populares en el amplio sentido de
la palabra, ya que ellos se efectuarin en tea-
tros de barrios donde pueda acudir el pablico

que no asiste a teatros centrales; conciertos
populares en el corazén mismo de los centros del
pueblo para éste sienta posesidn de la orquesta
como algo que le pertenece que le es indispensable

(1)  Frente Popular, Santiago, Octubre 10, 1938.



en su vida espiritual. Es decir, hasta aqui el
piblico, el pueblo ha ido a la Orquesta, y aho-
ra es la Orquesta quien llega hasta el pueblo'.

"La misica de los buenos compositores chilenos
deben acercarse a todos los sectores (...). Es
a la Orquesta Sinfdénica a quien le corresponde
divulgar las obras nacionales (...), pues es ne
cesario que el pueblo conozca a los buenos misi
cos chilenos y a la vez, que los misicos conoz-

can al pueblo para robustecer su pensamiento crea
dor' (1},

3.2, La politica universitaria: la extensidén cultural.

Asi concebida e implementada la actividad artistica realiza-
da por la joven intelectualidad universitaria, ésta se trans
formé con el triunfo del Frente Popular en politica oficial

de la Universidad, esto es, impulsada o apoyada por su auto-
ridades maximas, tanto a nivel de rectoria como del estudian-
tado. Recibid unédnimamente el titulo de "extensidn cultural'

(2] s

La extensidn consiste, segin palabras del Rector Juvenal Her-
nandez (1933-53) (3), “en llevar los conocimientos de los
doctosal gran pablico, en vulgarizar los progresos de las téc
nicas, en poner al alcance de todos los resultados de las in-
vestigaciones de unos pocos y en elevar el nivel de la cul -
tura ambiente’ (4). ‘e

(1)  Frente Popular, Santiago, Octubre 10, 1038

(2)  Ya en 1930 se habia creado en la Universidad de Chile un departamento especializado

con ese nombre, a cuyo cargo se encontraba primitivamente la programacién de confe-
rencias, cursos breves, audiciones radiales, recitales poéticos y musicales, exhibi-
ciones cinematogréficas y la edicién de libros, revistas y folletos.

(3) A la fecha, también Ministro de Defensa del Gobierno de Aguirre Cerda.

(4) Discurso al Claustro Pleno, 1938.



Este Gltimo aspecto es mejor desarrollado por Herndndez en
una entrevista de prensa:

"El papel de las universidades hispano america-
nas no puede ser el mismo que el de las viejas
universidades europeas. Sin perjuicio de aten-
der la misidén que les estd encomendada de pro -
veer a la formacidén de profesionales y a la in-
vestigacién cientifica pura, en paises jévenes
como los nuestros, las universidades deben preo
cuparse preferentemente de la extensidn cultural.
No pueden ser claustros cerrados, sino organis-
mos vivos que en contacto con la realidad nacio-
nal, dirijan la opinidén piblica en cada uno de
los problemas que nos interesan (...). Por eso,
me esforzaré en que la Universidad continGe irra
diando sus luces hacia todas las capas sociales™.

5

En la necesidad de la extenolon cultural universitaria también
001n01dlo plenamente la méxima organizacidn estudiantil 'de“ia
época: la FECH.

"Si se abre amplio campo para el progreso na -
cional en el terreno de la economia, de la in-
dustria, la agricultura y el COMC”“LO si hay e
normes pos:Lblllr?adc,u de que nuestra Universidad
se desarrolle, y con ella la ciencia, la técnica,
hay que ver con verglietza que la cultura sigue
siendo el patrimonio de unos pocos, que sus LPU
tos no alcanzan a todas las masas de la pobla -
cién (...). Cabe a los organismos de extensiodn
universitaria el desarrollo parte de esta labor
de irradiacidén cultural. Pero mas gque nada ca-
be a los estudiantes el cooperar al ascenso del
nivel cultural de nuestro pueblo" (2).

(1) Frente Popular, Santiago, Septiembre 1, 1938.

(2) Revista de la FECH No 1, 1° de Mayo 1943: “Trayectoria y Futuro de la FECH" .Djorm
Hollmgreﬁ.
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Esta concepcidn, por lo demés habia sido la histdricamente de
fendida bajo distintas modalidades por la FECH desde casi co-
mienzos de siglo.

2.3 La vocacidén "extensionista" del movi-

miento estudiantil histébicq.

En efecto, la opcidn por “desarrollar los conocimientos ted-
ricos y humanistas de los trabajadores" no sbélo es reiterada
por la organizacidn en sus congresos en la década del 40 (1),
sino que ya desde 1910 la "Universidad Popular" habia cons-

tituido una vieja aspiracién del movimiento estudiantil. En
esa época se creaba la Universidad Popular Lastarria que lo-

gré funcionar por un corto tiempo y reflotada con posteriori
dad, en 1918.

Estas iniciativas expresaban, pues, la fuerte vocacidn "ex-
tensionista’” de los estudiantes de la Universidad de Chile,
estimulada por la influencia que ejercid el movimiento refor
mista de Cdbrdoba. Uno de los puntos principales del programa

de reforma universitaria --apunta un estudio reciente sobre
el tema-- "era universalizar la cultura a través de la exten

sidén universitaria®.

"Ante todo la reforma se presenta como una gran
eclosidn cultural que pretende, dentro de la mas
genuina tradicidn liberal iluminista, fundar u-
na nueva sociedad. La reforma universitaria de-
be ser parte de una reforma intelectual y moral
de la sociedad cuyo destino se realizaria a fin
de cuentas en la emancipacidn de nuestros pail-
ses a través de la cultura. Los estudiantes
encuentran a partir de los anhelos de la refor-
ma universitaria una misidén histdérica que cum-
Plir: redimir al pueblo de la ignorancia y la
miseria y encabezar la renovacidn de la socie-
dad" (2).

(1) Congreso de la FECH de 1941; Revista Ercilla, Santiago, 1941.

(2) Fernando Castillo, Ana Tironi, Eduardo Valenzuela:'La FECH de los afios 300 SUR,
Santiago, 1982.




Esta concepcidn acerca de su rol llevd a los estudiantes a a
cercarse a los sectores y organizaciones populares. Con ello
se forjaba la caracteristica unidad obrero-estudiantil, pri-
mero de sello anti-oligérquico y luego anti-capitalista, que
distinguidé a la FECH por larguisimos afios.

De hecho, desde aproximadamente 1515, casi todas las escue-
las de la Universidad de Chile contaban con servicios de a -
sistencia o accidén social en sectores populares (1). Las es
cuelas de arte no fueron tampoco una excepcidén. El1 Centro ~
de Estudiantes del Conservatorio Nacional de Masica, por e -
jemplo, mantuvo a su cargo una escuela popular de misica, dan
za, declamacidén y teatro que funciondé en el Cerro Santa Lucia
en la década del 30. También alumnos y profesores de la Fa-
cultad de Bellas Artes y ejecutantes de la Orquesta Sinféni-
ca, entre otros, participaron en la creacidén de la Comisidn
de Cultura de la CTCH y asesoraron a conjuntos artisticos afi
cionados de entre sus agremiados. ) o

En fin, todos los antecedentes hacian de la Universidad de
Chile una verdadera vanguardia intelectual y artistica del
pais. No fue raro entonces que el nacimiento y conduccidn
del movimiento de renovacién teatral surgiera de su interiome,
y especificamente del sector estudiantil. Ni tampoco, como
veremos, la concepcidn que guiaria su desarrollo.

4. LA UNIVERSIDAD CATOLICA

El caso de la Universidad Catdlica es otro. Surgida en 1888
por los constantes conflictos entre el Estado y la Iglesia,
ante la progresiva declinacidn politica del conservantismo

clerical y la consecuente secularizacidédn de la organizacidn

(1) José Heinstein y Eduardo Valenzuela: "La FECH de los afios 20. Un movimiento estu—
diantil con historia’, SUR, Santiago, 1980,
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cultural del pails a manos de las coaliciones liberales de go-
bierno, esta institucidn intenta adecuarse de alguna manera a
"los signos de los tiempos'. La fuerza y profundidad de las
transformaciones iniciadas en los afios 20, gque ya la Iglesia
parece juzgar irreversibles, incita a algunos sectores de su
intelectualidad joven a replantearse la accidn social y cul -
tural eclesiéstica, ‘

Asi por ejemplo, la Universidad Catdlica adquiere un caréc -
ter profesionalizante que la acerca, de este aspecto al menos,
a los restantes planteles de educacidn superior. Conquista
con ello un gradual reconocimiento del Estado a su autonomia
académica --hasta 1931 tutelada por la Universidad de Chile--
y niveles crecientes de subvencidn fiscal. La consolidacidn
de esta situacidn, que no se produce hasta mediados de la dé
cada del 50 (1) unido al interds por mantener y expandir ba-
jo las nuevas condiciones del pais la influencia cultural a-
tenuada, hacen que la Universidad acoja iniciativas mas moder
nizantes, aunque siempre embuidas, como es obvio, de una in-

tencidén religiosa --o0 "evangelizadora® como se diria hoy en
dia' (2)s

Entre estas iniciativas pueden incluirse las artisticas. De
ser actividades tradicionalmente sospechosas y hasta '"peca-
minosas®, pasan a considerarse wvehiculos nada despreciables
en la reafirmacién y la difusidn de la fe, o mas ampliamente,

de una visidn catdlica del mundo en proceso de lenta renova-
gién,

Esta quizés fue la motivacidén que hizo que la Universidad Ca
télica emulara répidamente a su histdrica rival laica, entre
otras cosas, apoyando la formacidén de grupos musicales ( or-
questa y ooro) y de representacidén teatral ( el Teatro de En
sayo ) entre su alumnado y profesorado joven.

(1) En esos afios se produce la equiparacién completa ante la ley entre las Universidades
estatales y las catdlicas. Véase Celis, Luis Scherz y Ricardo Krebs: 'Historia de

los 90 afios de la Pontifica Universidad Catélica de Chile. En Revista Universita-
Eii N° 1, Santiago, 1980.

(2) Véase al respecto José Joaquin Brunner: "Universidad Catélica y Cultura Nacional en

los afios 60. Los intelectuales tradicionales y el movimiento estudiantili FLACSO,
Santiago, 1981.



Al mismo tiempo, empefiada en dar una formacidn "integraldya
lo que querian ser las élites catdlicas de reemplazo, esta
Universidad estimula en 1939 la organizacidn de sus estudian
tes (FEUC) y la vocacibdn asistencialista con que ésta orienc
ta preferentemente su accidén. Algunos centros de alumnos se
encargaron de establecer escuelas nocturnas para obreros, con
sultorios juridicos, sanitarios y de asistencia social gratui
tos, asil como realizan otras actividades "piadosas’ ( visitas
a hospitales, asilos, cérceles, etc.).

No del todo excentas de este espiritu, especialmente en un
principio, se efectuarian las actividades de "extensidn" que
a partir del 50 desarrolla también la Universidad Catdélica.
Preocupada como estaba de "irradiar fuera de ella su accidn
intelectual y artistica”. Para ello crea también un Departa
mento de Exntesidén Universitaria encargado de organizar con-
ferencias, exposiciones, conciertos, representaciones draméi-
Ticas y la edicidn de libros y revistas.

Si bien la proyeccidén de estas actividades se circunscribira
a lo que en su base social y cultural tradicional, y por tan
to serad menor a la que obtiene por ejemplo la Universidad de
Chile, resulta significativo el empefio de la institucidén e -
clesiistica por insertarse positivamente en las tendencias mo
dernizantes y extensionistas que asumen con mucho mayor énfa=
sis las Universidades estatales,

Su teatro, por lo menos, expresari esa voluntad a lo largo de
todo su desarrollo. Por ello, entonces la similitud y con -
temporaneidad de procesos y concepciones que lo vinculan es=
trechamente al resto del movimiento teatral universitario,

De hecho, forma parte ineludible de &1, aunque hasta por 1lo
mends su proceso de Reforma ( 1867 ), siempre en calidad de
"socio menor®.




EL PROGRAMA ESTETICC - CULTURAL DE LOS

TEATROS UNIVERSITARIOS ( 1940 - 50 )

fiLa 1legada del Frente Popular al Gobierno significé
en el plano teatral la necesidad que sintié la nueva
clase en el poder de "alimentarse' culturalmente en
forma semejante a la de sus modelos europeos. Un tea
tro moderno que permitiera la representacién de la
vanguardia teatral entonces vigente y de los clésicos
largamente ausentes de nuestros escenarios, con la pro
piedad y las nuevas técnicas que se empleaban en los
teatros europeos y norteamericanos, fue una necesided
reclamada por la renovadora y progresista clase gober-
nante. Ella se veria satisfecha con la creacidén de los
teatros universitarios'.

Sergio Vodanovié
La experimentacién teatral ayer, hoy, mafiana" (1972)




1. EL PUNTO DE PARTIDA

Durante los aiios 30, existian en la Universidad de Chile va-
rios conjuntos aficionados ( del Instituto Pedagdgico, Escue
la de Derecho, Escuela de Bellas Artes ), cuyos integrantes
comienzan a enterarse y a asumir las nuevas tendencias concep
tuales y técnicas que desde fines del siglo anterior han trans
formado radicalmente el teatro europeo. Los estudiantes de
la época siguen con entusiasmo experiencias como las del tea-
tro de Arte de MosclQ y de La Barraca de la Espafia Republicana.
Poco después, 1a Guerra Civil de ese pais y los inicios de la
IT Guerra Mundial motivan la visita a Chile y otras naciones
latinocamericanas de algunas compaiiias extranjeras (Margarita
Xirgh, Louis Jouvi+t ., Ballet de Joss), cuya produccién escé-
nica y draméatica contrasta fuertemente con la histdéricamente
desarrollada en el pais. Empeiiadas en ofrecer una alternati
va que sacara al teatro de su estancamiento, los estudiantes
vieron puestos en préctica en esas compafiias --especialmente
la de la actriz espafiola, que se radicd por un tiempo en Chi-
le (1).aquellos principios renovadores que orientaban su pro-
pia basqueda (2).

Los estudiantes accedian asi a una eaperiencia teatral ya pro
bada y reconocida internacionalmente, que habia tanto deste-
rrado la estética décimondnica como solidarizado con los mo-
vimientos democriticos o socialistas de sus paises de origen.

2

to nacional que propugnaba desde las Universidades y las or-
ganizaciones politicas y sociales asalariadas 1la "elevacidn
cultural del pueblo", alentd a los universitarios a perpe =
tuar sus primeros esfuerzos de aficionados en una doble di-
mencidn: la renovacidén artistica de la escena nacional y la
integracién de ésta 0iltima al proceso de reforma cultural de
mocratica en curso. -

Del encuentro con tal wmodelo teatral y en medio de un contex

(1) E incluso asesoré por un tiempo

a los estudiantes interesados por el teatro en la Uni-
versidad Catélica.

(2) Véase Revista Araucaria N°  , Hadrid, 19



Bajo estos principios se crea, como se sabe, el Teatro Expe-
rimental de la Universidad de Chile en 1941.

Se inicia con ello la gestacidn y desarrollo de un "movimien
to de renovacién similar a los surgidos a fines del siglo pa
sado y a comienzos de éste en Europa, vy reproducido afios més
tarde en Estados Unidos™ (1).

Embuidos de una pergpectiva similar, aunque menos explicita
en el terreno politico-~cultural, se funda dos aiios mis tarde
el Teatro de Ensayo de la Universidad Catélica. En 1945, a
Su vez, se echarian las bases del gue seria posteriormente el
Teatro Universitario de Concepcidn.

EY resurgimiento de la actividad teatral a cargo de los estu
diantes universitarios venia legitimado tanto en términos in
ternacionales como nacionales. Lo primero porque el Teatro
queria contemporarizar con el espiritu de transformacidén que
vivia el arte en los diversos Ambitos geograAfico-sociales del
mundo occidental, incluyendo Latinocamérica (2). Para Grinor
Rojo, con ello se daba respuesta a lo que parecia ser una cri
Sis generalizada de la cultura luego de los agudos cambios
suscitados por la Primera Guerra Mundial.

"La crisis de la cultura euorpea y a la que ob-

viamente responden la nueva literatura y el nue

vo arte en el Viejo Continente no es de ningGn

modo un acontecer confinado exclusivamente a sus
fronteras.

"Como las europeas, nuestras sociedades son sa-
cudidas a partir de 1220 por nuevos modos de en
tenderse con el hombre y con el mundo, modos
que venian fraguindose desde fines de la pasada
centuria y que después de la Primera CGuerra Mun

(1) De uno de los primeros folletos publicados por el Teatro Experimental.

(2) Desde hacia una década, similares movimientos teatrales se desarrollaban en Héxico
y Argentina. Un poco mis tarde, se plegaria Uruguay. Véase Grinor Rojo. 1972



dial se hicieran apremiantes, inaplazables. Nues
tra literatura, nuestras artes y en general, nues
tra historia entera hubieron de plegarse tam -
bién a los efectos de la crisis. Con nuestro des
tino unido al europeo no pudimos menos que par -
ticipar en esa misma etapa de transformaciones ca
si febriles que se estaba viviendo en las gran -
des capitales del mundo. Cambiaban las vidas de
las gentes. Con ellas cambiaban también el arte,
la poesia, el drama; era un espiritu nuevo, 1o
mismo en Europa gue en Hispanoamérica. E1 mun-
do heredado del XIX, silenciosamente a veces,con
arrogancia patricia, reaccionaria en otras, empe
zaba a batirse en retirada". (1).

Pero este espiritu comin de renovacidn no se reducia exclusi-
vamente al &mbito de la estética, sino incluia también una

particular manera de vincular esta dimensién de la vida so -
cial a los esfuerzos por reconstituir y ampliar un nuevo or-
den politicoucultural, luego del periodo de las guerras mun-
diales. Orden que problama los valores de la paz, el desa-

rrollo y la democracia, y la vigencia de los derechos indivi
duales, econbmico-sociales, politicos y culturales de las po

blaciones sujetas a los viejos y nuevos Estados del mundo
occidental.

Esta misma sensibilidad histérica, de un ‘universalismo" y

'progresismo’ casi radicales, empapaba al resto de las ins-
tituciones nacionales. El Estado, los partidos, las univer
sidades, entre otros, acogian a su manera los nuevos desa -

rrollos que alcanzaban internacionalmente la ciencia, la fi
losoflia; el arte y la politica (2),

Si con anterioridad, el nacionalismo parecid haber informado
el proceso politico y cultural, ahora se imponia el interna-
cionalismo. Chile descubria que estaba inserto en un mundo
més amplio, cuyos problemas y resoluciones lo afectaban di-

rectamente y, por tanto, exigian su participacién activa,
en ellos.

(1) Grinor Rojo; op. cit.

(2)

Manifestacién de esto dltimo pueden considerarse, en gran medida, los gobiernos del

Frente Popular ( 1938-42) y especialmente el del Frente Democritico (1942-46) que
le sucedid.



94 -

Entonces también la legitimacidén del resurgimiento de la ac-
tividad teatral se hacia, a los ojos de sus protagonistas,en
términos de la realidad local, el teatro no gueria postergar
mas su inclusién en el transformado panorama politico, social,
econdémico y cultural del pais.

Asi lo afirma un articulo de la primera revista publicada por
el Teatro Experimental:

"Como todo movimiento renovador, surgidé no por
el capricho de uno o varios nombres, sino para
llevar una necesidad que se dejaba sentir en 1la
vida universitaria y, por tanto, en la atmdésfe-
ra intelectual y artistica del pais entero.Tal
necesidad es una manifestacidn especial de esa
inquietud, de realizarse plenamente y de buscar
nuevos caminos que, desde hace varios afios,  se
anuncia en el campo econdémico, social y en to-
das las demés manifestaciones de la cultura na
gional®, {1). (e

También los lideres del Teatro de Ensayo afirman algo pare-
¢ildo:

"La fundacién del Teatro de Ensayo no fue un ca

pricho de dilettantes...no fue un gesto de mu-_

chachos refinados. No, en ese momento, y de al-
guna forma, nosotros fuimos la voz de este pais

en materia cultural, y la prueba de ello es que

surgimos. No s una coincidencia: fue una madu-

racién general de la sociedad chilena'.(2).

(Qué objetivos se propusieron los grupos teatrales estudianti-
les? La transformacidn completa de 1la practica teatral na -

(1) Revista ""Teatro, Afio 1 N°1, Santiago, Noviembre de 1945.

(2)  Testimonio de Fernando Debesa, citado en Giselle Munizaga y Maria de la Luz Hurta-
do: 1980,



cional, de sus objetivos socio-culturales asi como su formas
expresivo-estéticas, de su aparato de produccidn lo mismo que
su estructura de difusidn. Esta seria la tarea que se propu-
so asumir el movimiento teatral universitario a partir de los
afios 40. Cristalizd asi una nueva concepcidn del teatro, a
una nueva produccidén escénica, un nuevo sujeto productor y un
nuevo publico.

25 UNA NUEVA CONCEPCION

El movimiento teatral universitario mostrd desde sus inicios
una concepcidn bastante amplia para determina los objetivos
que perseguiria su labor. Estos se resumian ni mAds ni menos

en "organizar y desarrollar todos los aspectos del arte tea-
Eraltt, L1,

En palabras de Domingo Piga, fundador y administrador del ES
perimental, luego director de la Escuela de Teatro de la Uni
versidad de Chile:

"Este movimiento respondia a las mismas finali-
dades que hicieran nacer los Teatros de Arte o
Teatros Libres (en Europa) y posteriormente los
Piccoli de Italia de post-guerra o el Teatro Na
cional Popular de Paris. Se proponia la renova
cién haciendo un teatro profesional no comercial,
creando una Escuela para la formacidén del hombre
de teatro, formando al nuevo autor que repre -
sentara a nuestra época, con personajes y proble
mas de nuestro tiempo olvidando la arqueologia
de la '"belle epoque' de nuestros abuelos y que
algunos la hacian actual a la fuerza. Todo es-
to significaba cambiar al pdblico, prepararlo,
crearle un gusto que no tenia..." (2).

(1)  Revista "Teatro", Santiago, 1945,
(2) Piga, Domingo: 1964,



En conformidad a estos postul: dOu, el Teatro Experimental e

vanté un vasto programa de accidn al cual adheririan en mayor
o menor grado los restantes teatros universitarios creados en
el pais., £l programa conteniz cuatro puntos: organizacién de
un teatro-escuela que forme a un hombre de teatro “"iritegral,
‘difusién del teatro clésico y moderno; presentacidn de nuevos
valores nacionales, tanto actorales como autorales vy format=

cidén de un ambiente teatral, creando un nuevo publico.

La 1nver3¢on econdémica y la estabilidad institucional que su-
ponia este programa de accidn, dificilmente podia ser soste-

nida materialmente por otra entidad gque no fuera el propio Es
tado. -

Sin embargo, la experiencia que habia dejado su gestidn a tra
vés de la intervencidén del Parlmmcnto y del Ejecutivo en ma-
terias artistico-culturales no resultd, al parecer, muy satls
factoria. Desde los afilos 30, la gestién efectuada dlfecta -
mente por el aparato estatal no pudo borrar la impresidn del
favorecer asplra01ones particularistas y de corto plazo. Su
financiamiento, ademés, se mostraba precario e inestable de
acuerdo a los reacomodos politicos en el Parlamento o el Ga-
binete Ministerial. Ambos elementos no se compadecian con la

visién y los propdsitos que ahora predominaban en los artis-
tas de teatro.

Espacio pGblico para la realizacidn de la libertad expresiva
de la sociedad, el arte y la cultura ~=y oDvViaimente sus a-
gentes~-~ debian desarrollarse sin restricciones exteriores a
Su propia dinfdmica expansiva y universalista. Restricciones
provenientes va sea del orden econdmico (mercado), politico-
administrativo (gobierno de turno), o incluso ideoldgicos
(grupos politicos o religiosos exclusivistas o ce 2rrados) .

Esta visidén, por lo demds, era 1la que histbéricamente se ha-
bia defendido en la Universidad de Chile, y en consecuencia,
aplicada a la promocidn de las artes.

El mismo Piga lo seflala admlraultmeqte para el ‘caso del Tea-—
Ero E"perlmbntal
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;Dénde podrian concretarse estos ideales de la
creacidén artistica? (el programa de accidén se-
fialado). S6lo en la Universidad de Chile que
ofrecia garantias de independencia,seriedad, es
tabilidad, bajo la garantia de su autonomia. La
Universidad es autbénoma, laica y nacional. Los
cambios politicos no influyen ni en su desarro-
llo ni en su organizacidén, ni en los nombramien
tos de los funcionarios y profesores o investi-
gadores. La experiencia indica que los grupos
artisticos que dependen de organismos de gesta-
cidén politica estén sujetos a los vaivenes de
ambiciones, caprichos o intereses, siempre mez
quinos, de quienes detentan el poder politico.
En la Universidad, el artista funcionario es eg
table, independiente, sometido sélo a las normas
que la buena marcha artistica requiera en su or
ganizacidn, sin ser jamés perseguido o de alguj
na manera presionado por razones o moéviles poll
ticos o religiosos. No interesa su creencia o
su ideologia, sino su calidad de artista, que
sea un buen creador".

Pero mas alld de este hecho, habia una razén quizé mas sus-
tantiva que ayuda a comprender la identidad de propdsitos que,
concientemente o no, animaba a la Universidad, el Estado y

el movimiento de renovacidén teatral. El1 proyecto de este ﬁl
timo quizo cumplir, ademis de la estética, una funcidn socio-
cultural de significacidén para el ambito politico e intelec~
tual de la época: la democratizacidn.

En efecto, el modelo europeo de fines del siglo XIX y comien
zos del XX conllevaba una concepcidén "popular’ del teatro que
no dejé indiferentes a los teatristas universitarios. Al me-
nos, el Experimental pretendidé asumirla desde su fundacidn.

(1)

El fundamento de esa concepcidn es explicitada afios mas tar-
de por Piga, asi:

(1) Y siguiendo su ejemplo, el Teatro de la Universidad de Concepcién en la década del 50-
60 y el Teatro de la Universidad Técnica del Estado (TEKNOS).



*Ante el surgimiento del proletariado industrial
como ‘poder consumidor', la burguesia progresis-
ta se preocupd gue esas masas tuvieran acceso a
un patrimonio artistico que, hasta el cercano a-
yer, habia pertenccido a las clases privilegiadas.
Esta democratizacidn del teatro generd la nueva
concepcidn teatral hacia el puebloi. (1).

Para el Teatro Nacional Popular francés, el Piccolo Teatro de
Milan, el Teatro de Arte de Moscl o el espafiol La Barraca, e-
sa concepcidén democratizadora se traducia en:

“"Hacer accesibles los espectaculos a las gran-
des masas, con titulos importantes del teatro
universal de todos los tiempos y a2 precios ba-
jos. A las obras se¢ les exigia un contenido de
elevacion ética y de exaltacidén de los grandes
valores de la humanidad. Hasta hoy, en los pai-
ses europeos se piensa en un teatro popular de-
finido por estas tres caracteristicas: grandes
autores, amplias salas, precios bajosi. (2).

Lo medular de esta concepcidn radicaba, entonces, en la difu-
s8ibén ampliada de unos productos artisticos a quienes por su
ubicacién en el mercado carecian de acceso a ellos. En suma,
la "extensién® ya conocida e implementada por la Universidad
y otras instituciones estatales desde hacia bastantes afios.

Satisfacer esta funcidn, asi como las restantes que se propo
nia el movimiento de renovacidn teatral, precisaba entonces
de un "aparato" de produccidn complejo y diversificado, muy

distinto a la tradicional compaiiia comercial o el conjunto a
ficionado anteriormente prevalecientes. 3

Su misidén era dar forma a la nueva produccidn teatral, crean
do al mismo tiempo 2 nuevos intérpretes y autores a través de
la docencia y a nuevos publicos, lo mAs masivos posibles, a
través de la extensiébn.

i 4

(1) Piga, Domingo: 1974.

(2) Piga, Domingo: op.cit.
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Este nuevo aparato se estructuraria pacientemente con los
arloS e « »

3. UNA NUEVA PRODUCCION

F1 movimiento teatral universitario introdujo una transfor-
macidén completa en los cdnones de produccidén teatral hasta
entonces vigentes, lo mismo en el tratamiento que en la se-
leccidn de los repertorios.

Impuso de hecho el reemplazo de los valores éticos y estéti-
cos predominantes en el teatro nacional. A pesar que a jui-
cio del critico Durédn Cerda, este movimiento "no adheria ex-
plicitamente a ningdn postulado estético", debe reconocer
mis adelante que ‘‘rechazaba implicitamente el naturalismo y
el criollismo" (1). Esto es, utilizaba la capacidad expre-
siva del teatro para satisfacer ahora una necesidad nueva :
dar cuenta de lo que se concebia como "las grandes problema-
ticas ~--sociales, sicoldgicas, metafisicas-- del Hombre™, u-
niversalmente entendido. WNo
cisitudes que podian exhibir
exclusivamente circunscritas al Ambito geografico-social lo--
cal. "De jaremos un rato la manta y las espuelas®, declaraba
en 1941 el escendgrafo del Teatro Experimental . Nuevas

ya entonces, las anécdotas y Vvig
unos personajes y situaciones

)

condicionantes se descubrian --las estructuras "profundas"
de la existencia individual o colectiva, "invisibles" a la
percepcibn inmediata-- para un hombre cuyas fronteras se ha-

bian ensanchado.

Expresién de todo ello fue el montaje sistemdtico que hicie-
ron los teatros universitarios de la produccidn dramatargi-
ca mundial, tanto clésica como moderna. Hasta hace poco des
conocidos personajes comienzan a poblar la escena: entes his
téricos de todos los tiempos, reyes y caballeros medievale=
criaturas mitoldégicas, legendarias o "esperpénticas’, paya-
sos, duendes, demonios y santos.

(1) Durén Cerda, Julio: op.cit.
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Las primeras represcncaciones universitarias “trataban de in-—
corporar al teatro Qﬂllc)o una atmdésfera alegdrica, de alta
ficeidn poética, de fantasia, de¢ ensuefio". (1). Poco mis a-
delante a esta primera tendencia "imaginista' -—--"exotista"
y hasta "evasiva" di=An =us criticos se afiadird otra a la

produccién teatral un1Vﬁrs¢tn ‘ia. También el sello anti-na-

turalista, ésta instala nuevamente como referente una reali-
dad cotidiana o a veces extra-cotidiana, pero cuyo tratamien
to la hace reconocible por todos. Se trata del “realismo"
que desplaza los viejos determinismos de la naturaleza, la
nerencia o el "ambiente" por las condiciones siempre modifi-
cables de orden ﬂloCOLlCO social o sicolégico. Su perspec-
tiva generalmente critica o desmistificadora udci“ ésas con-
diciones impresiond a los nuevos teatristas. Seguramente se
avenia mejor con el “progresis smo 't que animabe sobre todo a

los

integrantes del conjunto de la Universidad de Chile.

En todo caso, el retorno critico a la realidad gque manifes-
taba gran parte del repertorio internacional, estimuld en me
dida 1m001tauue la r0v1!ollza01on de la dramaLur yia nacional.
Venia a cumplirse asi con mis de diez afios de re traso otro de
los ObJLuLVOu de lecs teatros universitarios: la difusidn de

las

o

obras de autores locales (’) Producto de esta preocu-

pacidn, quz se vuelve sistemdtica a partir de los ailos 50,es

erl

La

3
nayoria

gran parte la generacidn dramatrgica de 1957. (3).

de estos autures se pro ouzo conguistar en su pro-

’

duccidn literaria una perspectiva &tica y estetica yarasi-
milada y largzmente probada por los directores y actores uni
versitarios (4), guienes moentarian chora sus obras "con. tan

Lo cuidado, ‘ﬂtu%]zgﬂo ¥y honradez como si se tratara de un
ma de Shakesrnienre,de Ibsen o de Lope

Durdn Cerda, Julio: opa.cita

Entre 1941 1351, =1 Teatro Fxperimental nonta 5 obras nacionales y el Teatro de
Ensayo, entre 1943 y 1953, sdlo des

Liceptande la periodizacién generacional

i propuesta por Cedomil u01c, la generacidn de 1957 comprende
a los autores necides entre 1920 y 1934, (Véase Promis, José: iTestimonios y Do-
cumentacion dz la Literatura Chilena: 1842-1975", Nascimento, Santiago, 1977).
Pertenccen a ella: Isidora Aguirre, Egon Holff, Marfa Asuncidn Requena, Sergio Vo-
dénovié, Fernando Cuadra, Gabriela Roepke, Fernando Josseau, Luis Alberto Heiremans,
Fernando Debessa, Jaime Silva, Jorge Diaz, Alejandro Sieveking, etc.

El frealismo critico” como tendencia dominante en esta generacidn,aunque no exclusiva,

quizi st encuentre mejor representada en la obra de tolff, Vodanovié,Cuadra,Aqui-
rre.A su vez, la corriente en que prima lo que podemos 1llamar lo Yreal-maravilloso',no
¢uiilo o veces de una dimensién metafisica o trascendentalista, y que rescata la tra-

uicion del mito(religioso)y las leyendas populares, encuentra expresidn en autores co
mo Requena,liremans,Sieveling,y Silva. Véase al recpecto los prélogos de Juan Andrés
Pifia a la reciente colszcién de teatro de la Editorial Norrimawka Santiago,1978-79.
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Pero la exigencia de difundir una extensa y heterogénea pro-
duccidn dramatirgica y el afan de desterrar la arraigada tra
dicibén naturalista del teatro chileno (1), implicd a su vez,
transformar la factura escénica de las obras representadas.

La escena, como tal, debla modernizarse, para lo cual se in-
corporaron las nuevas y sofisticadas técnicas interpretati-

vas y escenograficas, de iluminacidn y de diseiio (vestuario,
utileria, etc.) descubiertas desde hacia décadas por los tea
tros de los palses desarrollados. Su sentido, lo mismo aqul
gque alld, era doble.

i

Por un lado, como seiiala Héctor del Campo, "teatralizar el
teatro', adoptando unas convenciones que pusieran de mani-
fiesto el carédcter ficticio, imaginario que de suyo posee el
espectaculo teatral en oposicidén, al absoluto "verismo'" que
habia introducido el cine (2).

"La luz es redescubierta y explorada con una
fuerza de sustitucidn maravillosa, ilimitada-
mente sugestiva, muchas veces suficiente para
crear el ambito escenogrifico necesario para

la realizacidn de una pieza; la escenografia se
reduce, se cifie, se estiliza; en ocasiones un
par de elementos, cortinas, tarimas o bastidores,
son capaces de entregar el espiritu de una o-
BPa e o v imwt (3)

(1) Lo cual hizo, entre otras cosas, que se postergara la representacién de una vas-

tisima gama de autores nacionales, con pocas excepciones, casi a toda la genera-
cién previa a la de 1957,

(2) Sartre dird al respecto: "...el cine ha denunciado el falso 4rbol de teatro como
simple decorado y el falso acto como simple gesto. Pero no ha perjudicado al tea-
tro. al contrario, reflexionando sobre sus propios limites como en todo arte, ha
hecho de esos limites la condicién de su posibilidad'.

Sartre, Jean Paul: 1966,

(3) Grinor Rojo; op.cit
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Por otro lado, y como consecuencia de lo anterior, reivindi-
car un arte propio, especificamente teatral 'que nace para 1la
escena, se desarrolla en ella y muere en cada representacidn',
Continda Eugenio Dittborn, director del Teatro de Ensayo por
mas de 20 aiios?

.. ‘arte independiente del arte literarie .ng
obstante tener .en él su pretexto para una crea-—
cibébn, (nacid) para poner fin a una etapa de de-
cadencia del teatro gque se manifestaba sin re-—
medio a principios del siglo XIX. Varios artis
tas eminentes (Appia, Copeau, Craig, Stanislaws-
ky, Meyerhold, Fuchs, Reinhardt, Piscator, Brecht,
Artaud) que amaban verdaderamente el teatro (s
frontaron entonces)...cl problema de la mercan-—
tilizacidén de su arte del reino sin contrapesos
de las ''vedettes" y de la falsedad y esterilidad
en la actuacidn de los actores”™ (1).

La modernizacién y autonomizacidn del arte escénico seria pues,
el aspecto mas caracteristico que mostrd la produccidn de los
teatros universitarios.. Transformado en verdadero paradigma
de todo el teatro que se representd en Chile de ahi en adelan
te, esta innovacidn escénica contemplaba en la praictica va -
rios elementos:

e fespeto al autor, expresado en la autenticidad de 1a
representacidn respecto al texto dramidtico originals,

e Incorporacidn del sentido colectivo de la representa
cidn teatral en reemplazo del lucimiento individual de

los primeros actores.

o Incorporacidén del director como Gnico ejec

: utor y coor
dinador del espectédculo teatral. - 3

(1)  Dittborn, Eugenio: 1966
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o Construccidn e interpretacibén de personajes mediante
' su estudio sistemdAtico en un periodo prolongado de en
sayos y .de memorizacidn (supresidn del apuntador).

(supresidén de los telones” pintados y
cidén plana ).

6n corpdreas

A inoormoraoién de Lscunozzv‘ia e iluminaeci
de la ilumina-~

La introduccidn de estas innova
cas a la escena nacional es pr

.ciones conceptuales y téeni-
ecis
teatros uaivcrs tarios su conteni
3
d

isamente lo que le did a los
i do de ‘ex 7emlmbnbA0101 v

us nomb1e~ hablan bien de su orientacidn ~-o0bD-
e 0

spués el dramauuf; Sergio Vodanovié:

"de ensayo'.
servaria ailos

vpPreciséndolos en su alcance; podria decirse
gque se bhoerlmentab& v S5e ensayaba sblo para
dominar una técnica ya cruduw en obr s palses
vy no tenian la pretensidn de aporta ‘una con -
tribucidén original al movimiento teatral®. (1).

Situacidén por lo demis homdloga a lo que ocurria en otros
planos de la vida naciOndl, PDOL 1BJe

vdvmglo, en su proceso de
modernizacidn econdmica: sustitucidn de importaciones, OCuU-
pando tecnologia importada.

4. Uil WUZEVO SUJETO PRODUCTOR

PR S ————————— e R

Z1 proyecto ético-~estético de los teatros universitarios su-
ponia un tipo de sujeto productor muy diferente al teatrista
tradicional. El montaje de un Vmgto repertorio bajo una fac
tura escénica complejizada exigfa de sus elencos un nivel su
perior y homOgéneo de conocimientos ( historia del teatro,
de la literatura dramitica y de la puesta en escena; del ma-

J

{1) Vodanovié, Sergio: 1972.
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quillaje, del vestuq‘io9 del de¢
tacidén "cientifica sicoldgi
naje; etc.) y de e ne LlOll aci
del arte escénico habia divers
concurren al montaJe).

scorado; técnicas de interpren
cas, socioldgicas~- del perso-
br técnica ( la autonom17 acidn
ificado las especialidades que

El productor de teatro integra ahora un equipo de "expertos"
altamente calificado y dedicado exclusivamente al desarrollo
de sus destrezas tanto a través del estudio sistemdtico,como
de la experiencia conseguida en montajes sucesivos y temporg
das continuadas de representacion.

A
versitarias hacia fines de la década del 40, Lo segundo, con
la contratacidén definitiva de la totalidad de los elencos por
parte de las Universidades y con el arriendo de salas donde

Lo primero se satisfizo con la cre acidén de las escuelas uni-
o

actuar en forma permanente. (1). Recién a mediados de la dé-
cada del 50 se cumpliriw el objetivo largamente buscado de
conformar cuadros profesionales “no comercialesg” del teatro.

En este caso, el "artista-funcionario" que demandaba Piga,
libre de toda coercidn extra-artistica.

La renovacidn técnico-estética portada por el movimiento uni
versitario provocd entonoes una alta lelSLOn del trabajo al
interior del cada vez mas amplio y diversificado proceso de

produccidén teatral. ullO precisaba de una funcidn
de coordinacidn de las stintas especialidades recién crea-
das. Esta seria satislacna por una de ellas: a direccidn.

El director es el "verdadero y gran creador del teatro moder

Resulta el sujeto pro

superisr

no' llega a decir Lugenio Dlttbofn (2%
ductor por excelencia.

e o L M o o T ot e

(1)  Antes sélo recibfan remuneracién los directores y administradores de los teatros u-
niversitarios. Los actores, a veces, una pequefia retribucidn pecuniaria. Al mis-
mo tiempo, los elencos rotaban de sala en sala por unas cuantas representaciones.,
En 1954 y 1955 la Universidad de Chile y Catélica respectivamente, habilitan las
salas Antonio varas (502 butacas) y Camilo Henriquez (247 butacas). Ambas ubicadas

en el sector céntrico de Santiago (Barrio Civico).

(2) Dittborn, Eugenio: op.cit.
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Fiel a este postulado es que los teatros universitarios se-
r4n mAs que nada teatros ‘'de director” y este cardcter difi
cilmente pudo ser modificado con los aiflos. La vigencia de
los directores fundadores de los teatros universitarios con
contadisimas excepciones serd practicamente absoluta (1).

Quiz& sca pertinente anotar que esta privilegiada funcidn tea
tral resultante de la modernizacidédn de la escena y su autono-
mizacién de la literatura dramitica, no sélo deriva de una
nueva situacién tecnolébgica, sino fundamentalmente socioldgi-
ca.

Por ejemplo, Bernard Dort ve en ello una transformacidn " a
la vez cuantitativa y cualitativa del publico de teatro'(2).
Tiene que ver con la democratizacidn de la recepcidén del he
cho teatral --que comienza en Francia-- a partir del siglo
XIX. Proceso que,; como se ha dicho, dié origen a la concep
cidén del teatro que  los universitarios chilenos entusiasta-
mente acogieron.

La hipdtesis del autor belga es la siguiente:

“,..desde la segunda mitad del siglo XIX ya no
hay en los teatros un pablico homogéneo y cla-
ramente diferenciado segin los géneros que se
le ofrecen. Desde entonces no existe un acuer
do fundamental previo sobre el estilo y el sen
tido de estos especticulos entre el plblico y
los hombres de teatro. El equilibrio entre las
exigencias de la sala y el orden el escenario
yvya no se plantea como postulado. Hay que re -
crearlo cada:vez. M,

(1)  Los mds destacados: en la Universidad de Chile, Pedro de la Barra, Pedro Orthees,

Agustin Siré; en la Universidad Catélica, Pedro Hortheiru, Alfonso Letelier, Eu-
genio Dittborn.

(2) Dort, Bernard: 1968. Al mismo texto corresponde el resto de los pérrafos citados.
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Al romperse entonces los supuestos en que se basa la relacidn
entre la produccidén y la recepcidn teatral, se vuelve impor-
tante "constituir sobre la escena una realidad que existe en
si, sin que tenga necesidad de ser sustentada v completada
por la mirada del especiador. ¥ la puesta en escena s pre-
cisamente este ensayo, retomado sin cesar, de establecer so-
bre la escena la obra dramdtica en todas las significaciones
con que puede aparecer a nuestros ojos, o mas cxactamente, tal
como aparece no a todo el pUGblico porque éste se hizo hetero-
géneo, sino aquel que es a la vez el espectador y el actor
privilegiado: el Director'.

[9)]

Este '"macstro de escena" intentard reestablecer la unidad en
tre la escena y la sala, a través de la creacidn de un espec
taculo "autdnomo, cerrado sobre si mismo y absolutistag- 0¥,

31 aceptiramos la aguda observacidn de Dort resulta posible
comprender la fuerza a la vez que la debilidad ‘de los direc-
tores. Por lo menos en el caso chileno, su vigencia y cues-
tionamiento posterior bien podria ser atribuido al cambio de
las condiciones sociolégicas de la audiencia del teatro unis
versitario, explicando de paso el surgimiento del fenbémeno de
la "creacidén y direccidn colectivas’., Sobre ello se hablara
mas adelante.

Subordinadas o no las restantes especialidades teatrales g
la funcidén "casi demilGrgica” del direector —-—-como la califi-
ca Grinor Rojo--, el caso es que tanto el tipo de actores co
mo de dramaturgos y directores son otros antes y después del
surgimiento de los teatros universitarios. Llama la aten -
cidén la heterogénen ~v+r-cridn socind v aivel cultural de los
hombres de teatre de las décadas pasadas. En cambio los que
integran el movimiento de renovacidn, provienen en su mayoria
de sectores altos y medios ¥, obviamente, todos han permane-
cido varios afios en la Universidad en diversas carreras- pro-
fesionales. Esto no sb6lo se aplica a la generacién fundado-
ra sino a las posteriores, cuyos grados académicos se acumu-
lan a través de estudios de post-~grado, usualmente en Univer
sidades extranjeras (1). il

(1) Ello resulta especialmente vAlido para los directores, dramaturgos, escendgrafos
y disefiadores, no tanto asi para el caso de los actores.
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D UN PUBLICO NUEVO

Asi como el proyecto estético-cultural del movimiento univer
sitario implicaba modificar la forma de produccidn teatral,
para lo cual hubo que capacitar a sus emisores, asi también
precisd de preparar un publico capaz de apreciar y ojalé re-
producir la nueva produccidn.

El esfuerzo por formar y renovar al hasta entonces esquivo
pGblico de teatro, se manifestd de diversas maneras, espe-
cialmente en la Universidad de Chile. En la Catdlica, el Tea
tro de Ensayo se 1imitd por muchos afios a difundir su produc-
cién entre su medio social y cultural mds inmediato (estudian
tes y profesores universitarios, profesionales, 'damas de soO-
ciedad", etc.). Aunque fiel a su orientacidn catdlica reali-
zé numerosas funciones "de caridad" en hospitales, asilos y
otras instituciones de beneficencia.

El Teatro Experimental, en cambio, ademé&s de las presenta-
ciones destinadas a un pUblico general (méds o menos similar
al del grupo catdlica), se preocupd por llevar sus montajes,
a locales de variadas organizaciones sociales, gremiales, .e
ducacionales y comunitarias en general. Asimismo, inicid gi
ras a provincias y localidades urbanas y rurales cercanas a
la capital donde se presentaba igualmente ante diversos tipos
de publico. Para coordinar estas actividades organizd en
1943 la Comisidn Sindical. Como su nombre lo indica, gran
parte del pUblico nuevo que se queria captar provenia del sec
tor obrero organizado. Entre ellos se realizd una verdadera
tarea de "agitacidén" teatral que no sdlo se abocd a la difu-
sién de los montajes, a la organizacidén de charlas explicati
vas, recitales musicales y poéticos, sino también se conmen-
z6 a asesorar grupos aficionados de este medio, Con el tiem
po se abriria un programa nocturno de estudios para estos gru
pos y se editarian obras y cursos de capacitacién, Pero la
tarea de constituir un pablico nuevo no se quedd alli. Tam -
bién se organizarian exposiciones de bocetos escenograficos,
de fotografias de vestuario, decorados y maquillaje y de tex
tos draméiticos, se programarian audiciones radiales, etc. Con
el aumento y diversificacidén de estas actividades se tuvo que
pasar de la primitiva Comisidén Sindical a las comisiones de
extensibn y de publicaciones y propaganda. Esta Gltima se
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encargaria de editar en 1945 la primera revista especializa-
da, Uno de los objetivos de "Teatro' era "documentar y orien
tar la opinidén del publico sobre los distintos aspectos del I
arte escénico (...), para que no se enfrenten a los especticu
los teatrales, como hasta ahora, desprovisto de puntos de re-
ferencia esenciales para gustar o juzgar lo que ve',

Con el tiempo, labores de extensidn algo mis sistemlticas y
también la edicidén de la revista ""Apuntes" iniciaria el Tea-
tro de Ensayo. Buscaria asi cumplir una funcidn en el medio
aficionado, especialmente de colegios, parroquias y organiza
ciones comunitarias de orientacidén catdlica. :

La profesionalizacién de los e¢lencos universitarios y la ob-
tencidn de salas definitivas, estabilizaria finalmente a sus
pGblicos en una cantidad aproximada de 20 mil espectadores.
Con ello terminaba también la etapa de "itinerancia', carac-
terizada por las giras en Santiago y Provincias.

Quedarian en pie las actividades de extensidn, enfocadas hacia
un nimero creciente de grupos aficionados que surgian en co-
legios, Universidades, instituciones publicas y empresas pri-
vadas. Quizé& si este re-surgimiento hacia menos necesaria la
movilizacién de los elencos para multiplicar la recepcidn del
"nuevo teatro', --ademids de la dificultad de costearlas. E1l
Teatro Experimental, por ejemplo, contaba ya con 60 pérsonas
en su planta de actores y técnicos.

Asentada mas o menos una franja de pablico teatral, su repro
duccidn se confiaba seguramente al interés que podrian desper
tar los teatros aficionados en sus comunidades de origen.

Se esperaba que de alli surgiera ese pUblico amplio y diver-
_sificado por el que se reclamaba para los espectaculos uni-
versitarios. ‘



6. CONSOLIDACION Y DESARROLLO DEL PROGRAMA

ESTETICO-CULTURAL DE LOS TEATROS UNIVER-

SITARIOS ( 1950 - 60 )

En los afios 50 y' 60, el Estado continGa acrecentando su im-
portancia en la vida cultural nacional especialmente a tra-
vés de las Universidades. Aunque algunas de ellas hayan si-
do creadas como planteles privados y fueran expresién de co-
rrientes ideoldgico-~culturales especificas (Iglesia, Maso-

neria), el Estado las financia casi totalmente. E1 Estado

ha delegado en ellas las funciones intelectuales que debian

ser satisfechas de acuerdo al proyecto de desarrollo que im
pulsaba. ‘

Las Universidades, por su parte, gradualmente se van homoge-
nizando, proceso cuyo eje parece residir en su modernizacidn
y expansidén. Se agregan nuevas estructuras y organismos dg
formacidén profesional, de investigacidn cientifica, tecnold-
gica y humanistica, de extensién artistica y comunicativa.
Consecuentemente, aumenta su plantel docente y se masifica
su alumnado (1). ‘

La expansidn y diversificacidén de funciones de las Universi
dades las ha ido convirtiendo en la organizacidn cultural mas
s6lida y extensa del pais. Por lo menos su prestigio como
ambito de elaboiac.ln y discusidén de las "concepciones de
mundo" de mayor alcance y predominio en la direccién politi-
ca y cultural del pails, parece incontrarrestable. Y ello ha
sido posible en la medida que encontraron un espacio de li-
bertad garantizado por valores como el "pluralismo ideoldgi
co" y la "autonomia" que defienden todas las fuerzas socia-
les y politicas representadas en el "Estado de compromiso'.

(1)

Véase José Joaquin Brunner: "Universidad, cultura y clases sociales", documento de
Trabajo, FLACSO, Santiago, 1979; y del mismo autor: "La Universidad y la formacidn
de los intelectuales", Revista Mensaje N° 292, Santiago, Septiembre de 1980.
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En el terreno artistico, lo anterior se refleja en que prac
ticamente todas las manifestaciones de este caracter se en-
cuentran presentes ya sea en la docencia, la produccién o la
extensidn universitaria.

Las Universidades regionales siguen este proceso en términos
mas o menos similares, aungque a escala menor. Se forman alli
nuevos grupos teatrales bajo la misma orientacidén de los san-
tiaguinos, aunque con diversos, y usualmente mAs precarios,
niveles de continuidad y profesionalizacidn (1).

La situacidn privilegiada que poseen los teatros universita-
rios de la capital en estos dos aspectos hizo que se consoli
daran estética y orginicamente. Conforme a sus aspiraciones
originales desarrollan una intensa labor de produccidén tea -
tral y de docencia, a través de sus respectivas salas y es-
cuelas; prestan asesoria y orientacidén a los grupos aficiona
dos y de provincias; fomentan la dramaturgia nacional a tra=
vés de la organizacidén de concursos y talleres de creacidn y
el otorgamiento de becas de perfeccionamiento en el extran-
jero para los autores locales.

Asi por ejemplo los teatros Experimental y de Ensayo desde
su fundacidén hasta 1968, montan 3 obras anuales como prome-
dio.

El primero estrena 130 titulos y 18 obras mAs pequefias para
fines de extensién. El1 segundo, 88 obras dramiticas. Con’

respecto a la docencia, ya en 1946 el Experimental habia or-
ganizado una academia para formar a su propio elenco; lo mis
mo el Tzatro de la Catbélica en 1947. Luego en 1949 se es -
tructura la Escuela de Teatro de la Universidad de Chile con
tres especialidades. El curriculum de actuacidn y de disefio

(1) Teatro de la Universidad de Chile, Sede Chill&n (1949), Talca (1952) y Antofagasta
(1962), Teatro Universitario de Concepcién (1950), Teatro de la Universidad €atéli
ca de Valparaiso (1947-53), Teatro de la Universidad Técnica del Estado, Sede San-
tiago (1958).
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teatral ( escenografia, vestuario, iluminacién, etc.) .dura-
ban originalmente tres afios. Se agrega después un cuarto

de actividad practica que da forma a la compafiia docente (i-
tinerante) de la Escuela. Posteriormente se agregan dos a-
nos de post-grado para el curriculum de direccién. Parale-
lamente al programa docente profesional se mantienen cursds
nocturnos para grupos aficionados. La Academia de la Univer
sidad Catdélica es mas reducida en sus propdsitos y activida=
des. A partir de la segunda mitad de 1950, ofrece un solo

curriculum en la disciplina de actuacidén, con una duracidén de
tres afios.

Con respecto al asesoramiento al teatro aficionado, se des-
taca ampliamente la Universidad de Chile. El1 Experimental
organiza en 1955 el Primer Festival Nacional de Teatro Afi-
cionado al que asisten 49 grupos de todo el pais. En este
encuentro se echan las bases de una organizacidén coordina-
dora de los grupos participantes: la Federacidn Nacional de

Teatros No Profesionales. Su primer (y Gltimo) congreso se
realizbé al afio siguiente, siempre bajo el auspicio del tea-
tro de la Chile. En su declaracidén de principios podia leer

se "el arte y la cultura son patrimonio no de una elite inte
lectual, sino de todos los chilenos y, por lo tanto, la la-
bor de la Federacidn debe dirigirse a todos los sectores;, es
pecialmente a los sectores populares que, debido a sus con-
diciones econdémico-sociales, no tienen acceso directo a la
cultura" (1). De afimera vida resultd esta organizacidén, pe
ro los festivales nacionales continuaron realizéndose cada
dos afios. Hasta 1968 se llevaron a efecto seis mas. Entre
1960 y 1964, el ahora denominado Instituto del teatro de la
Universidad de Chile (ITUCH) conjuntamente con la FECH orga
niza tres fesiivaies para grupos obreros y sindicales. Vln-‘
culacidén que luego se formaliza con el convenio firmado en
1966 entre el ITUCH y la Central Unica de Trabajadores(CUT),
destinado a asesorar a los conjuntos teatrales que surgen de
entre sus afiliados. Al mismo tiempo, el activo departamento
de publicaciones y propaganda se encargd en todo este perio-
do de facilitar a los grupos aficionados y de provincias o-
bras fAciles de montar, especialmente de autores chilenos,y

(1) Citado por Ruiz y Carcuro: 1962
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cursos basicos de formacidn teatral. Con posterioridad 1la
mencionada revista "Apuntes'" editada por el Teatro de Ensayo
cumplirid similares funciones del ITUCH. Sin embargo, la ac-
tividad mas decisiva de fomento a la actividad aficionada se
realiza en .la Catdlica desde la segunda mitad de la década del
60. Opcidén que se enfatiza con ocasidédn del triunfo del movi-
miento reformista en esa Universidad (1967).

En el fomento a la dramaturgia nacional, la Universidad de
Chile mantiene por cerca de 20 afios ( entre 1945 y 1965 aproxi
madamente) un concurso anual de obras chilenas. Las obras
ganadoras fueron generalmente montadas por su elenco desde
1950, También organizd entre esos afios dos encuentros na -
cionales de autores, varios talleres dramatirgicos --a nivel
de estudiantes y de profesionales con mayor trayectoria-- y
un departamento especial para el registro y la investigacién
histérico-critica de obras chilenas. Se trata de la secciédn
de Teatro Chileno, fundada en 1951. El1 Teatro de la Univer-
sidad Catélica, por su parte, centrd su apoyo a la dramatur-
gia nacional en la difusidén de sus obras. Desde 1954 ( y en
forma ininterrumpida hasta 1972) se dedicd a montar exclusi-
vamente obras de autores locales. Conjuntamente a su monta-
je se realizaba un taller creativo integrado por el dramatur-
g0, el director y los actores.

Por todas estas actividades, los teatros universitarios de
Santiago se conviertieron por décadas en el motor de la ac-
tividad escénica del pais. Animan una reactivacidén tanto del
otrora significativo teatro aficionado --que a 1960 cuenta
con un nimero aproximado de 150 grupos (1)-- como del medio
profesional independiente. De alguna manera, logran homoge-
neizar la préactica y conceptos del teatro nacional por medio
de la difusidén de su propio modelo organizativo y estético-
cultural. En efecto, los egresados de las escuelas univer-
sitarias de teatro y de academias privadas o estatales tam-
bién dirigidas por universitarios, han ido formando una nue
va generacidén de intérpretes y directores que engrosan desde
la década del 50, el alicaido teatro independiente, profesio
nal y semi-profesional. Es el caso entre otros de Sylvia OX
man, Hugo Miller, Lautaro Mur(a, Fernando Josseau, Chela Hi=

(1) Citado por Ruiz y Carcuro: op.cit.
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dalgo (Teatro Libre); Eduardo Naveda, Isidora Aguirre, Arman-
do Fenoglio (Teatro de Arte del Ministerio de Educacidn); Teo
doro Lowey (Sociedad de Arte Escénico de la Municipalidad de
Santiago); los hermanos Duvauchelle (Compafiia de los 4); Sil-
via Pifieirc, Domingo Tessier (compafiia de su mismo nombre);
Delfina Guzmén, Nelson Villagra, Shenda Romén, Jaime Vadell

(E1 Cabildo); Tennyson Ferrada y Marcelo Romo ( Compafiia Fe-
rrada-Romo), etc.

Los grupos de este origen intentarian encontrar una dificil
sintesis entre su formacidn académica, favorecedora de una
modernizacidén escénica y de una elevacidn ética y estética de
repertorios, con las condiciones del medio comercial o las po
sibilidades de conseguir apoyo financiero de entidades plbli-
cas y privadas. Estas posibilidades, en general mucho mas
precarias y reducidas que para los elencos universitarios, ge
neraron con pocas excepciones una modalidad orgénica especi-
fica: los llamados '"teatros de bolsillo", basados en la com-
binacién de salas y elencos pequefios y temporadas cortas de
representacién continuada. Asimismo, daran vida a grupos de
caricter semi-profesional que logran financiar su actividad

a través de medios propios, y que estrenan usualmente a los
autores locales no representadas por los teatros universita-
rios. Es el caso de Arlequin (1949-55) dirigido por el dra-
maturgo Fernando Cuadra, del Teatro del Instituto Bancario

de Cultura (1953), de ICTUS (1955) escindido de la Universi-
dad Catdlica y dirigido por Germin Becker, luego por el actor
Jaime Celeddn y el dramaturgo Jorge Diaz; de E1 Callejdén en
los afios 60, entre los més conocidos. En las principales ca
pitales de provincias también actuaron grupos de este tipo:
ATEVA (Asociacidn de Teatro dg Valparaisol951) e IPA (1957)
de. Valparaiso; el grupo Caracol <c Concepcidén y £l -Teatio

de firte de Antofagasta.
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TEATROS UNIVERSITARIOS ( 1960 - 73 )

";Por qué si el teatro universitario ha conseguido mayor
apoyo, medios de difusién, facilidad en la comunicaciédn,

lejos de crecer, tiende a disminuir su radio de influen-
cia?l

Orlando Rodriquez
"Realidad y perspectivas del teatro chileno™ (1970),
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1 CONCIENCIA DE UNA CRISIS

A pesar de todo el esfuerzo desplegado por los teatros uni-
versitarios de Santiago, varios sintomas han ido anunciando
con los aflos el estancamiento de su proyecto estético-cultu-
ral. Desde mediados de la década del 60 aproximadamente, sus
principales propulsores reconocen ya la existencia de una cri
sis. Maltiples indicadores darian cuenta de ella:

—— La cifra de pGblico de los montajes universitarios se
mantiene estacionaria. No ha podido remontar un pro-
medio de entre 20 mil y 25 mil espectadores potencia-
les por obra. Esto corresponde tan sblo al 1% de la
poblacidén de Santiago, que cuenta con tres millones de
habitantes. Incluso, entre 1966 y 1968, esta cifra
habria bajado en un 30%. (1).

Debilidad cuantitativa de la dramaturgia nacional.Des
de 1962 los concursos dramdticos de la Universidad de
Chile se declaran desiertos, disminuyendo el numero

de autores y obras locales, estrenadas por el teatro
profesional universitario e independiente. Desde 1958
a 1965 se habria montado un promedio anual de 10 obras
nacionales; de 1966 a 1969, sdlo seis (2).

Por otra parte, la limitada produccién dramatirgica nacional
hacia tiempo que se venia sefilalando como factor de estanca-
miento del arte escénico. Especificamente, de la actuacidn.
4 Juicio de Sergio Vodanovié, los teatros universitarios no
han creado intérpretes de gran comunicacidn con el publico,
como lo eran los de la generacibén pre-universitaria.

"No es una falta de talento individual. Obliga-
dos a interpretar un repertorio universal, cuya

(1) Orlando Rodriguez: 1970

(2) Orlando Rodriguez: 1970 y Hans Ehrmann: 1970.



extensidén abarca diversidad de géneros y épocas,
el actor universitario se ve impelido a actuar
"a la francesa', "a la inglesa', "a la norteame-
ricana'". En su deseo de buscar fidelidad inter-
pretativa debe buscar a través de traducciones
formas de llegar al publico, que la mas de las
veces, estdn en pugna con la estructuracién de

nuestro idioma o con nuestra propia idiosincra
ciams

El critico y autor continaa:

"El intérprete esti condicionado por la obra y
si ella no le pertenece, no corresponde a la e-
sencia de su lenguaje y de su sicologia, siempre
serd una imitacién y nunca una creacidén. Soélo
mediante una genuina dramaturgia nacional se po
dré crear, a la vez, un tipo de 1nterprcta01on
valido para nosotros y donde actor y espectador

se fundan en una misma concepcidn del espectacu
O” (1)

. En cuanto a la dimensidén cualitativa de la dramatur-
gia nacional que integra el repertorio de los teatros
universitarios, dos debilidades se mencionan en esos

afios. "La 1ncapa01dad de encontrar una expresion es
tética propia, mas alld de las "influencias extrange
ras de orden meramente formal!" --conclula un semina-

rio organikado por el ITUCH en 1960 (2). Y "la mar-
ginalidad o ausencia de los temas correspondientes a

las apetencias y necesidades de las mayorias naciona
leg”., (3).

(1) Sergio Vodanovié: "La gran limitacién!, Debate, Santiago, Febrero 16, 1957.
(2) Citado por 'Domingo Piga: 1964,

(3) Orlando Rodriguez: op.cit.



En este punto se observa que la diversidad social y
cultural del pais se encuentra deficitariamente regis
trada en la dramaturgia nacional. Para el critico
Hans Ehrmann, en el articulo citado, los autores chi-
lenos "limitados en su experiencia y firmemente atados
a su insercidn social de clase media (...) carecen en
su mayoria de un conocimiento de cbémo vive el 80% res-
tante de la poblacién'. Ello le permite afirmar que
"el teatro (nacional) ha perdido contacto con la vidaé

Decaimiento de la actividad teatral en provincias por
falta de apoyo econdmico y de orientacidén estética. Mo
nopolizacién de la actividad por parte de Santiago (1.

Incoherencia, asistematicidad y ausencia de una conce
¢cidn clara acerca de lo que debe constituir la acti-
vidad de "extensidn teatral® hacia medios populares.A
qui, se piensa, se estaria actuando con un criterio
"paternalista' que no fomenta una expresidén auténtica
y original de los problemas y realidad de estos secto-
res, a través de un lenguaje dramdtico y escénico a-
propiado a las condiciones materiales y culturales de
sus receptores y potenciales emisores.

Por ejemplo, Ehrmann opina que las jornadas de exten-
sidén del teatro de Ensayo, en su flamante teatro-car-
pa donado por la Reckefeller Foundation (2), '"mostra-
ron poca sensibilidad al seleccionar obras basadas en
los valores de la clase media para obreros que poseen
diferentes problemas y marcos de referencia'" (3).

En fin, estos elementos sefialan que todo el proyecto estéti-
co-cultural de los teatros universitarics entra ser cuestio.
nado profundamente. Orlando Rodriguez, profesor e investiga

Varios conjuntos independientes e incluso universitarios han desaparecido en esos
afios. El caso del TUC quizad sea el mis conocido. Algunos de sus integrantes e-
migran a la capital, e integran o fundan compaiifas independientes.,

Circuld por barrios periféricos de Santiago entre 1964 y 1968,

Hans Ehrmann: op.cit.



dor de la Escuela de Teatro de la Universidad de Chile, se
pregunta: "iPor qué si el teatro ha conseguido mayor apoyo,
medios de difusidbn, facilidad en.la comunicacidn, lejos de
crecer, tiende a disminuir su radio de infiaencia 7%,

Las respuestas que se encuentran en la literatura disponi -
bles son variadas; pero en general ellas apuntan a el divor
cio que parece haberse producido entre el teatro y las con-
diciones sociales y culturales imperantes en el pais, entre
el teatro y las aspiraciones y preocupaciones que afectan en
ese momento al conjunto de grupos sociales que conforman ma-
yoritariamente la sociedad nacional. Estos problemas van Susg
citando en importantes sectores del movimiento teatral una
conciencia algo diferente de aquella gue primara en la for-
macién y posterior desenvolvimiento de los elencos universi

tarios. Y con el tiempo daran forma a un germinal proyecto
estético~cultural de re-cambio.

Para Orlando Rodriguez los vacios detectados son producto del
bloqueado desarrollo socio-econdmico del pais} el que con su
correlato de pobreza, analfabetismo, desnutricidén, etc.,ena-
jenai del. proceso cultural a vastos sectores de la' poblacidn

( campesinos, sub-proletariado urbano), y, por otra parte,

de 'la ausencia de una efectiva politica cultural estatal que
“déja inermes a los trabajadores y creadores artisticos obli
gidndolos a luchar con un medio hostil, que no esti preparado
para recibir el hecho artistico". ooy »

También para Rodriguez estid presente el fenbdmeno de la depen
dencia cultural ( comunicativa y artistica) de EE.UU. y Euro
pa, que ha provocado "la ausencia de expresiones propias,. na -
cionales, en el desarrollo cultural y teatral del pais”. Ello;"
a su vez, habria desalentado la posibilidad de interesar a un
vasto publico para la actividad teatral.

Este Gltimo problema recibe gran atencidén de parte de otros
lideres del movimiento teatral universitario. Piga, por e-
jemplo, escribe: '
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"Desgraciadamente para los nuevos pasos que de-
bidé dar este movimiento y para los nuevos prin-
cipios que debieron animarlo no. hubo el mismo es
piritu wital, creador unitario y poderoso que
tuvo la generacidén de la década del 40. Grandes
problemas quedan sin solucidn --entre otros—- la
captacidén de un verdadero publico nuevo y darle
otra vez al teatro los valores que tuvo en todas
las grandes épocas del teatrd: su sentido profun
damente popular y nacional..."(1).

Con respecto al primero de esos problemas, el autor sefilala en
un articulo publicado diez afios mis tarde:

"Luego de algunos experimentos frustrados de a-
cercarse a un pUblico popular --cuestidn que es
responsabilidad dél Estado y de quienes dirigen
y hacen teatro-- se ha producido el pesimismo y
el desanimo entre quienes habian postulado esa
opcién. Para el hombre de hoy, su cultura y. fop
mas de vida, ya no seria pOblble un teatro popu-—
lary «Ed teatro, el arte seria seleccidn. E1
teatro es sb6lo grandes personajes, grandes pro-
blemas, grandes ideas, accesibles a aquellos hom
bres de sensibilidad superior, de alto nivel cul
tural y jaméds a las masas, a la infinita y va -
riada vastedad del pueblo"., (2).

Pero el pGblico --contina Piga-- se habria alejado del tea-
tro por varias razones: el divorcio entre los contenidos de
las obras con las masas populares, el dificil acceso a las
salas, los altos costos de las localidades, los niveles e im
pacto de una formacidén educacional "que no prepara al hom-
bre para el arte sino, al contrario, le imprime la idea del
"arte adorno'", del arte como lo superfluo o lo inGtil'.

(1)  Domingo Piga: 1964

(2)  Domingo Piga: 1974
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Todo ello haria, pues, del teatro un momento de excepcidn,
que accede sbélo a una restringida proporcidén de la poblacidn
("Pero el teatro, que es entretencidn, tendria que ser 1lo
cotidiano, lo comin, al igual que comer, trabajar, vestirse,
caminar, descansar. El teatro debe estar al alcance de to-
do el pueblo y todos los dias").

Finalmente, el citado autor reflexiona sobre la incapacidad
de constituir un lenguaje y una concepcidn teatral adecuada
a la realidad latinoamericana:

"Estuvimos durante tantos aiflos, diriamos siem-
pre, acostumbrados a que toda la cultura nos
llegara de Europa. Hemos vivido de cultura re
fleja. Fuimos espafiolizados, afrancesados, an
glosajonizados, sajonizados y luego yanquiza -
doS. .. Nada de esto nos resulta Gtil, aqui y
ahora en América Latina. Nuestra realidad so-
cial supera las realizaciones y las concepcio-
nes europeas...',

Estas formulaciones criticas reenfocan la labor cumplida
por los teatros universitarios desde su fundacidén. Estos
Gltimos, dice Rodriguez:

"Aprendieron de Europa nuevas técnicas y las pu
sieron al servicio de la modernizacidén y actua
lizacidén de la escena. Pero sea por la forma-
cién cultural de los fundadores o su perfeccio
namiento posterior en Europa o EE.UU., siguid
primando el sentido extranjerizante en las crea
ciones artisticas., Habia que estar "al dia"con
el Gltimo estreno de Paris, Londres o Braodway,
posponiendo la blsqueda o el re-descubrimiento
de los escritores nacionales. Con la salvedad
del Teatro de Ensayo de la Universidad Catéli-
ca, el resto de los elencos destiné un minimo
de estrenos a las obras locales, guiando en cam.
bio su accidn a "no perder actualidad". Inclu-
SO aunque parezca grotesco, en las giras inter-
nacionales las obras chilenas jugaron un papel
secundario',



Por su parte, el autor y profesor de la Universidad Catdlica,
Sergio Vodanovié, hace un balance de la funcidén cumplida por
el teatro universitario y de la generacidén dramatirgica a la
que pertenece:

"El papel que el teatro ha jugado en estos Qlti-
mos 30 afios en Chile entra de lleno en el de nues
tra incipiente sociedad de consumo. Hemos con -
sumido a los clésicos y a los autores modernos y
dadivosamente hemos querido hacer participe de
este manjar cultural al mayor nimero posible de
personas a través de la "extensién cultural" pa-
trocinada por las Universidades. Nuestros auto--
res han medio-digerido este alimento cultural y
nos han entregado obras, enmarcadas en la eplder
mis chilena, a lo Ibsen ("Deja que los perros 1a
dren' de Vodanovié), a lo Ionesco ("E1l Velero

en la Botella'" de Jorge Diaz), a lo Brecht ("Los
Papeleros” de Isidora Aguirre), y ha sido su prln
cipal galarddn que algunas de sus obras hayan si=
do traducidas o rcpreﬁontadas con éxito en el ex
tranjero. La meta parecia ser entrar al merca-
do comin de la cultura del mundo desarrollado'(1).

Estamos en presencia de una visidén diferente de la sociedad
¥ la cultura nacional, por tanto también del teatro. En 1la
persistencia del sub-desarrollo se descubren los efectos de
la dependencia. No era, por cierto, una visidén arbitraria.

2. MODELO DE DESARROLLC Y TEATRO

Atado como estaba el proyecto estético-cultural de los tea-
tros universitarios a la estrategia de desarrollo global i-
niciado en el pais hacia varias décadas --de él1 podria de -

(1)  Sergio Vodanovié: op.cit.
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cirse que era la expresidén "orgénica''--, la realizacidn ple
na del primero suponia el éxito del segundo.

Pero la estrategia de desarrollo lejos de alcanzarse, se ha-
bia estancado desde mediados de la década del 50. Se acumu-
laban con ello las demandas insatisfechas de vastos sectores
sociales,amplificados por la progresiva democratizacidén poli
tica que vivia el pals desde 1958. ”

Ante ello, comienza la formulacidn de proyectos alternativos
de desarrollo por parte de un renovado centro politico ( 1la
Democracia Cristiana) y de la izquierda, respectivamente.Su
denominador comin parece ser la introduccidén de "reformas es
tructurales" al modelo econdémico y politico. Como se sabe,
estos programas reformistas avanzados --sea en un sentido
"neo-capitalista'" o "socialista''-- logran imponerse e imple-
mentarse entre 1964 y 1973.

Pues bien, el agotamiento del modelo econdémico restaba re -
cursos para la actividad cultural y especificamente la tea-
tral, ya sea los proveidos directamente por el Estado o a
través de las Universidades. Por otro lado, el clima de de-
mocratizacibn social y politico generaba nuevas demandas que
los teatros universitarios les costaba satisfacer.

Aparecian reactivadas vastas capas sociales que no parecian
reconocerse en la produccidén, la difusidén y la extensidn tea
tral impulsadas por las universidades, si es que obtenian al
gin acceso a ellas. Frente a esos nuevos sectores, el proyec
to estético~-cultural mostraba serias limitaciones no sélo pa
ra difundirse sino también para reproducirse. No es dificil
intentar darse una explicacidn.

La modernizacidén teatral propuesta exigia concentracidn tec-
noldgica, infraestructura, recursos humanos, etc.: en suma,
un costo econdmico superior a sus realizadores. Y si bien la
capacidad de significacidén y expresividad estética del teatro
pudo aumentar (“"elevarse') con respecto al modelo inmediata-
mente anterior, el nuevo no resultd operativo para ser utilil
zado por sectores de menores recursos, como los aficionados,
por ejemplo. A pesar de los grandes esfuerzos, especialmen-
te de la Universidad de Chile, por insuflar nueva vida al tea
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tro aficionado, este pudo desarrollarse en capas relativamen
te restringidas de la poblacidn ( fundamentalmente maestros’,
estudiantes universitarios y secundarios, profesionales, em-
pleados y un sector minoritario de obreros especializados).
La practica teatral se '"elitizd" en su capacidad, al menos
eventual de emisidn.

Por otra parte, algo similar ocurria con el teatro indepen-
diente. Las precarias condiciones econdmicas en que debid
operar, hizo que la mayor parte de sus expresiones se desti-
nara a un publico constituido por los sectores de mayores ni
veles relativos de ingresos y/o de educacidn formal (profe="
sionales y estudiantes universitarios, alta y media burocra-
cia estatal, empresarios, etc.).

Esto Gltimo resultaba un factor no poco importante para la ma
sificacién de las audiencias que buscaba el proyecto univer~"
sitario. La sofisticacidn técnico-estética que se impuso en
los escenarios, tratando de ser fiel al modelo "desarrollado",
bien pudo representar otro obsticulo para una recepcidn am-
plia y diversificada de la produccidn teatral. Esta se pres
taba a ser asimilada por un publico especializado, poseedor
de un relativamente alto y homogéneo '"capital cultural" acu-
mulado, similar entonces al de sus emisores. De alli se ex-
plica en parte la escasa motivacidn de piblicos masivos por
asistir a los espectéculos que la "extensidén" universitaria
ponia de vez en cuando a su alcance., Estos elementos sefia-
laban, pues, una escasa o dificil "retro-alimentacidédn” entre
los emisores y los potenciales receptores del teatro. En
general, puede decirse que el teatrista quedaba aislado para
sostener un didlogo abierto con la sociedad. Por interlocu-
tores no tenia otros que su propio. grupo profesional de re-—

ferencia, la escasa critica y el sector de pablico especia-
lizado: .

En fin, lo que quiso ser un teatro para toda la sociedad se
maniféstaba entonces como uno cerrado sobre si mismo, sobre
las mismas capas sociales que lo producian. La vocacidén f‘'de
mocratica" y universalista de esta fraccidén de la intelec -
tualidad nacional se veia asi frustrada y con ello la propia
funcidn que el Estado les habia encomendado y que ahora, en-
tre 1964 y 1973 volvia a cobrar inusitada vigencia. Las
necesidades Hegemonlcas de las nuevas fuerzas sociales y po--
liticas en el poder o de aquellas que lo dlsputaban, se am-



- 123 -~

pliaban y complejizaban como nunca, al querer abarcar ahora
a la totalidad del espacio social y cultural de la nacidn.

En esos afios, nuevos aparatos culturales --—-en los que la
practica artistica no estaba ausente-- se crean o. financian
- por parte del Estado(1l)Su misidn era precisamente promover y
canalizar la participacidén y la movilizacidén de los grupos
sociales antes excluidos o marginalizados. El espacio cul-
tural estatal entonces se recargaba de nuevos componentes,
aumentando y diversificdndose también, por otras vias, las
instancias de emisidn y recepcidén del hecho teatral "

Por otra parte, en estas nuevas instancias la concepcidn de
mundo que orientaba su actividad comenzaba también a cambiar.

El "desarrollo' como concepcidén dominante se veia cuestiona-~
do. Se calia en la cuenta que el estilo de sociedad que éste
promovia o bien resultaba "estructuralmente" imposible de ma
terializarse en los paises perlferlcos dado el descubrimien=
to de determinaciones como los fendmenos de la dependencia y
la transnacionalizacidn (econbébmica, politica, cultural, comu
nicativa, artistica, etc.); o bien, no expresaba las necesi-
dades y aspiraciones de los sectores movilizados.

Esta visidén por lo demds no respondia a un proceso exclusivg
mente local. Desde hacia algin tiempo que las propias expre
siones culturales de los paises centrales, el teatro entre
ellas, venia realizando una critica radical a los efectos de
su propia evolucidn y al particularismo excluyente de
su concepcidén de la vida y del hombre.

Movimientos sociales inéditos aacudian el orden interno de

las sociedades avanzadas, y con ello nuevas formas de que-
hacer teatral se creaban y difundian.

(1) Promocién Popular, luego denominada Consejerfa Nacional de Desarrollo Social; Ins
tituto Nacional de Desarrollo Agropecuario (INDAP); Corporacién de la Reforma A-
graria (CORA); Secretaria Nacional de la Juventud; etc. Todo ello sin descontar

la produccién dramitica vehiculizada por los emergentes medios audio-visuales de
~comunicacidn ( televisién, cine).



Inserta la organizacidén cultural del pals, y del continente,
en las redes de las més vasta 'metropolitana®, estos temas
y problemas no caifan en el vacio,

Los procesos sociales de estas naciones los confirmaban,., ' El

sistema capitalista entero parecia entonces entrar en crisis.
Y América Latina en su conjunto al mismo tiempo que descubria
la carencia de un proYecto histbérico propio al recambio, se
lanzaba a su bGsqueda. i

.

Reivindicaba entonces la capacidad autédnoma de la sociedad
para pensarse y expresarse de acuerdo a nuevas e insatisfechas
aspiraciones de sus grupos sociales mayoritarios.

Se trataba de encontrar y proyectar una unidad de origen Y

de destino que todo proyecto histdérico supone. Los concep-
tos de dependencia y emancipacidén o liberacidn vinieron a el €
nar entonces esa necesidad. Y estos conceptos informan de ma
nera importante la bUsqueda de su arte y de su teatro.

Frente a estas transformaciones de todo orden, las universi-
dades y sus teatros parecian perder su tradicional conductor
en el proceso cultural y artistico nacional.

En proceso de recomposicidén la base politica y social de re-
ferencia del Estado asi como su modelo econdmico de desarro-
llo, e incapacitados por ello de llevar a buen término su
proyecto estético-cultural primitivo, los teatros universi-
tarios se debatian en una aguda desorientacidn.

Su respuesta, sin embargo, no se hizo esperar demasiado. Lo
que al principio pudo ser un afan de no guedar marginados de
finitivamente del proceso cyltural.--el teatro de la Univer-
sidad de Chile dada su composicidén izquierdista, tenia la re
duccidén de sus presupuestos y autonomia y, sobre todo, Lla -vs
gencia de sus postulados ahora en manos de la Democra01a Cris
tiana; por su parte el teatro de la Universidad Catdlica se
beneflclaba con los fondos de instituciones de goblerho

Yt : y fundaciones extranjeras para que ampllara
sSu radio de accidén hacia los sectores popular es-- se trans-
formé luego en critica y replanteamiento de su proyecto es-
tético-cultural.
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La vertiginosa historia nacional se encargaba de estimular e
sa voluntad. Como se sabe, entre 1567 y 1968 se desatan las
Reformas Universitarias y la radicalizacidén que experimenta-
ba el proceso social y politico, ante el estancamiento econd
mico y la regresidén autoritaria del gobierno reformista de
la Democracia Cristiana, alienta la formacidén y el triunfo,
en 1970, del ampliado bloque de izquierda (Unidad Popular).

En fin, en este marco general es que los teatros universita-
rios detectan su crisis e intentan superarla.

3% HACIA UN NUEVO PROYECTO ESTETICO-CULTURAL

En el periodo que se abre entre 1968 y 1973 los teatros uni-
versitarios intentan reformular su proyecto estético-cultu-
ral. Varios elementos se quisieron conjugar para dar conte-
nido a ese teatro 'macional y popular' gue buscd negar el ca
racter falsamente '"universalista' --cosmopolita y clasista
(burgués), se dird-- de la produccidén, difusidén y extensidn
teatral vigente en las Universidades. Con ello, se pensaba,
quedaria superada la crisis de pablico, de creacidén y de con
duccidn que experimentaban sus teatros.

En primer lugar, la democratizacidn a que aspira ahora no a-
tafie solamente a la recepcidn del hecho teatral. Compromete
también al proceso mismo de produccidén. Ello en dos dimen-
slones principales: en el tipo de organizacidén interna del
trabajo creativo y en la multiplicacién de la expresidn esté

tica por parte de los diversos sectores de la comunidad na-
cional.

De un lado, se trata de provocar una participacidén mayor del
conjunto del elenco, de sus distintas especialidades, en la
generacidn del especticulo teatral, de tal modo que sea e-
fectivamente representativa de la perspectiva y capacidades
de todos ellos. De otro lado, se trata que la sociedad en
sus maltiples instancias y estamentos se exprese directamen



te a través del teatro, generando sus propias formas de crea
olbn.y circulacién. '

Lo anterior suponia entonces un modelo ético-estético dife-

rente al planteado originalmente por los teatros universita

rios. . Ya no se busca dar cuenta de las grandes problemAti=

cas de un hombre abstracto, intemporal, universal; sino las

inquietudes y aspiraciones de sujetos concre"coss situados en
un contexto espacial y temporal .determinado: el de su socie-
dad, su clase en la historia de prefe renc1a presente o aoc ~

tual. Los repertorios seleccionados comienzan a privilegiar
asl las obras de autores nacionales y latinoamericanos con-

temporéneos.

Esto Gltimo y la nueva concepcidn democratizadora que se ges
taba, en segundo . lupar, necesitaba un tipo de elaboracidn es
cénica apropiada. Habia que recrear, otra vez, las conven-—
ciones teatrales. La orientacidén contingente de las situa-
ciones y personajes contenidos en el repertorio no demandaba
una contextualizacidn escénica tan recargada y ostensible.
Tampoco las condiciones materiales de muchos de los nuevos
teatristas del campo aficionado o 1ndbgend1enbe podia perml—
tirse la sofisticacidn técnico-artistica del modelo escénico
universitario. El peso de la expresidén escénica comienza a
recaer entonces en la actuacidén. Esta enriquece y amplia sus
recursos sobre. un escenario practicamente desnudo de restan-
tes elementos ( escenografia, decorados, vestuario, maguilla-
je, etec.).

Consciente o inconscientemente se busca una estética "pobre"
como, por otra parte, ya venia gestéindose en el ambito tea-
tral internacional con la difusidén de los trabajos de Gro-
towsky, Peter Brook, el Living Theatre, entre otros; y un
sinnGmero de experiencias latinoamericanas.

En tercer lugar, la evidencia que la produccidén dramAtica di
rigida a pdblicos amplios y heterogéneos se veia satisfecha
sobre todo a través de los medios de comunicacibén masiva (el
cine y, especialmente en este periodo, la televisidén), aca-
rred varias consecuencias para el teatro. Por una parte hi
Z0O que - la generaoién casi completa de dramaturgos y directo-
res que venia a reemplazar a la precedente desplazara su cam
po de interés hacia esos medios. Por otra parte, comprobado



el hecho de gue la mayoria de los espectadores de teatro pro
venia de sectores mAs o menos delimitados y homogéneos, la P
funcidén tradicional del director se vaciaba. La imposicidn
de su perspectiva individual al montaje comenzd a verse como
mero autoritarismo, inhibidor de las significaciones que es-
te despertaba en los actores y técnicos--incluso, en los es
pectadores. En esta visién adquiria también relevancia el”
necho que frente al tipo de comunicacidén "vertical® que ofre

cen los medios masivos, el teatro deseaba encontrar una al-
ternativa. ‘

En fin, todos estos fendmenos cuestionaban los fundamentos
de la alta divisidén del trabajo que imperaba en el modelo
teatral difundido por las Universidades.

Como respuesta aparece la creacidén y direccidn colectivas de
las obras montadas. El sujeto productor queria ser la "co=
munidad" artistica toda, comprometida en el montaje. '

Finalmente, los puUblicos a los que el teatro queria dirigir-
se eran especialmente aguellos que hasta hace poco no habian
estado presentes en su recepcidn: los sectores populares.

De ellos se esperaba constituir, como algo se adelantara,un
piblico distinto.’ 0Ojalad fueran las distintas comunidades sO
ciales y culturales las que accedieran organizadamente, Lo
mismo a la produccidén que a la recepcidn del teatro, generan
do una confrontacién critica entre sus propias formas de vi-
da, realidad e inquietudes y las planteadas en la escena. En
sintesis, se queria constituir pGblicos activos, participan-~
tes, con independencia de juicio y de expresidn.

Sin pretender agotar la enumeracidén del nuevo proyecko: . tea-=
tral que comienza a gestarse en estos aflos, y que trascen-
dian con mucho el ambito universitario (1), habria que decir
en éste se pone en juego una funcidén distinta del teatro al
interior de la sociedad y la cultura nacional que requiere de
un nuevo tipo de intelectual para satisfacerla: la promocidn
del cambio social-""reformista' o "revolucionario! de acuerdo

(1) Antes bien, éste se veia arrastrado por las otras modalidades que surgian: los tea-
tros de las nuevas instituciones del Estado, las de las organizaciones de masas 'y
los teatros independientes de experimentacidn.
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a la orientacidén de quienes asumen sucesivamente la direccidn
politica del Estado. Al artista no se le queria ver recluido
sobre si mismo o. sobre su organismo particular ( docente, de
produccidn, etc.), sino inserto éste y aquél, como un agente
més de cambio dentro de p.ucesc slobal de movilizacidn, 3écial.

Mal o bien, con mayor o menor énfasis en uno u otro aspecto,
los teatros universitarios intentaran acoger estos postula-
dos que, como deciamos recogian las inquietudes de un renova
do movimiento teatral tanto nacional como internacional. Con
todo, su puesta en préctica no fue ficil, ni completa ni co-
herente. La realidad del agitado periodo 1970-73 bien puede
hacerse cargo de este hecho. Pero también el '"retraso" con
que el teatro y la Universidad accedian al proceso de cambios.
Iban, como tantas otras expresiones culturales instituciona-
les, detrds de él1. Su papel entonces no alcanzd a perfilar-
se con nitidez y las dinémicas de continuidad y ruptura en las
concepciones y practicas teatrales prolongaron a veces la in-
definicidn, incluso la esterilidad, del nuevo proyecto esté-
tico-cultural que quiso emerger,

4, EPILOGO : LOS TEATROS DE LA UNIVERSIDAD

REFORMADA ( 1968 - 73 )( )

Para los teatros de ambas universidades el proceso de Refor-
ma significd una reorganizacién de sus estructuras (compa -
filas y escuelas), cambios en su gestién y direccidn, varia-
cidn y acentuacidén en sus politicas de produccibén y, en me-
nor medida, de difusidén teatral. En primer lugar, ambos tea
tros pasan a integrar estructuras académico-artisticas inter
0 multidisplinarias. En 1969, en el caso de la Universidad
de Chile, a la Facultad de Ciencias y Artes Musicales y de 1la

(*)  En colaboracién con Marfa de la Luz Hurtado



Representacidn, que agrupa a los diversos organismos de mg-
sica, danza y teatro (1). En 1970, en el caso de la Univer
sidad Catélica, a la Escuela de Artes de la Comunicacién
(EAC) que agrupa a docentes, investigadores y realizadores del
campo del teatro, el cine y la TV.

En segundo lugar, se democratiza la gestién y direccidn de
esos planteles, creéndose nuevos 6rganos electivos y cole-
giados de poder para docentes investigadores, alumnos v em-
pleados administrativos. Se produce légicamente, un recam-

‘bio de 1los directivos' y en ocasién de los integrantes de e-

sos planteles. Lo caracteristico, sin embargo, seran las
nuevas politicas que se tratan de implementar en este perio
do, en un clima de creciente discusidn interna,. polariza -

cién politica y movilizacidén social, dentro y fuera de las
Universidades.

Resalta en ambos planteles ( teatros y escuelas ) durante
este periodo la preocupacidn por vincularse activamente a
los procesos de cambio social que se vivia en el pais. D:
alli que los criterios de seleccidn de los repertorios, los
lineamientos docentes y los métodos de creacidn dramatirgi-
ca y escénica privilegien en mayor o menor medida una reno-
vacidén expresiva, ( tematica, dramatica, escénica ), innova
cibébn organizativa ( creacidn colectiva, mayor interrelacidn
en el trabajo de actores, dramaturgos y directores bajo la
forma de "taller" ) y un pronunciamiento ideolégico, en cuan
to a dotar a los montajes de una concepcidn de mundo estimu=~
ladora o favorecedora del cambio social. Todo ello en el a-
fan de estrechar la brecha que parecia haberse producido en-
tre teatro y vida social y de captar la nueva sensibilidad
histérica que se gestaba en crecientes sectores del pais.
Sin embargo, como veremos se apreclargque, cada. institucidn iy~
niversitaria da una respuesta especifica a este esfuerzo.

4.1, El Teatro de la Universidad Catdlica

En la Universidad Catélica funcionan entre 1968 y 1973 dos
grupos teatrales diferentes: el Taller de Experimentacidn
Teatral (T.E:T. [1968-69) y el Taller de Creacidn Teatral

" del Centro de Teatro de la EAC (™.0.7.: 1970-71)

(1)  Conservatorio de Misica, Orquesta Sinfénica, Ballet Nacional, Escuela de Danza, Es
cuela de Teatro y la Compafifa Teatral (ITUCH). Su decano seria Domingo Piga.



L80 -

Si bien los logros y la aproximacidédn de ambos grupos fueron
diferentes, explicado tal vez por su distinta conformacidn in
terna, coincidian en sus objetivos generales. Ambos se plan
tearon en un primer momento realizar un trabajo creativo de
tipo experimental buscando renovar y ampliar el lenguaje tea
tral dominante en el teatro universitario anterior, sin plan
tearse cambios en otras esferas de la practica teatral. Pa=
ra ello se echd mano a los aportes que entregaba la expe -
riencia teatral internacional més reciente (1) al servicio
de problematicas nacionales contingentes, al montaje de au-
tores chilenos contemporéneos venidos del campo poético o na
rrativo, a los cuales se adaptd teatralmente (2). Finalmen=
te se abandonaria esta linea para volver a la tradicién pro-

piamente teatral de principios de siglo ( Moock, Acevedo Her
néndez) (3). -

Esta opcibén se tradujo en que la mayoria de las obras monta
das en este periodo fueran chilenas (siete). Da&ndose a cono-
cer también dos obras latinoamericanas contemporaneas,

Ar Aty Politica de Produccidn Teatral.

El T.E.T. nace como grupo teatral paralelamente al ex-Tea-
tro de Ensayo, aunque conformado por integrantes jdévenes de
su planta de actores y alumnos de la Escuela de la Universi
dad Catdlica. La Reforma de 1967 agudiza la crisis interna
que vivia este Teatro. - Muchos de sus componentes cuestio-
naban las relaciones de trabajo imperantes —--verticalismo
del director-- y la politica de produccién teatral —--selec-
"cibén de repertorio, modalidades dramatGrgicas y escénicas

de él--. Producto de esta situacidén, el Teatro de Ensayo se
disuelve a fines de 1967 y cede paso transitoriamente al
T.E.T. Con el auspicio de la U.C., este Gltimo funciona por

(1)  Opcidn del T.E.T.
(2) Opcién que tomd T.C.T.

(3) Opcién sequida entre 1971 y 1973, luego de la disolucién del T.C.T.



espacio de dos afios, realizando 3 montajes: "Peligro a 50
metros', Alejandro Sieveking-José Pineda; ""Nos tomamos la
Universidad", Sergio Vodanovié; y "Antigona", Séfocles~Brecht.
Fueron obras renovadoras, sobre todo las dos primeras, en di
versos aspectos. En cuanto a las problematicas que plantea-
ban, ya que estaban referidas a hechos y sucesos nacionales
contingentes. Por ello y por su modalidad escénica, estos
montajes se acercaban a una forma de '"teatro-documento'. Su
forma de produccidn era el resultado del trabajo mancomuna-
do de autor, director y actores. Se trata de 'creaciones cO
lectivas" en que texto y puesta en escena se elaboran simul-
tadneamente. Asimismo, se concedid gran atencidén a la amplia
cién y renovacidén de los recursos expresivos de la actuacidn
y del espacio escénico. Se trabaja sobre todo la expresion
corporal y se fomenta un uso mas fluido de la sala por parte
de los actores. Finalmente, la estructura dramidtica se quig
bra y disgrega en pequefias escenas adoptando una forma mas
libre y dinémica de sucesidén que el tradicional desarrollo 1i
neal de la anécdota (1). .

Estas obras, si bien no tuvieron una difusidén masiva, repre
sentaron un paso significativo en el desarrollo del teatro
chileno por cuanto comenzaron a dar una cierta pauta a otros
grupos teatrales, especialmente aficionados, acerca de como
ir respondiendo a las necesidades de expresidén estética de
la época. Se situaron, como se ha dicho, en una perspecti-
va de revaloracidn critica de lo nacional, conjuntamente a
una renovacidédn dramatirgica y  escénica.

En una linea similar se enfrentarédn los dos montajes siguien
tes, esta vez a cargo de una nueva estructura teatral que
surgia con la creacién de la Escuela de Artes de la Comunica
cidén en 1970: el Taller de Creacidn Teatral (2).Formado por
conocidos profesionales venidos de distintos teatros univer
sitarios o independientes, junto a otros que pertsnecieron

(1) En el teatro profesional-independiente y en el aficionado, dos grupos teatrales se
destacan durante el mismo perfodo en esta tendencia: ICTUS y ALEPH respectivamente.

(2) El T.E.T. siquié funcionando algunos meses en el circuito independiente. Luego se
dispersd.
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al Teatro de Ensayo (1), el Taller no logrd estabilizar una
linea permanente en el teatro de la U.C.. De hecho, luego

de dos montajes, dejdé de funcionar como tal. "Todas las Co-
lorinas tienen Pecas'" y "Paraiso Uno" también fueron obras de
creacidén colectiva, basadas esta vez sobre textos previos de
Nicanor Parra y de Alfonso Alcalde, respectivamente. Aqui el
esfuerzo se dirigid a ganar para el teatro aproximaciones li-
terarias contemporéneas a la realidad nacional que no estaban
proveyendo las nuevas generaciones de dramaturgos --mds atrai
dos por el cine y la televisidn que por el teatro. Ambas o=~
bras fueron, sin embargo, un fracaso de publico.

Frente a esto, el Centro de Teatro de la EAC vuelve a las ma
nos del ex-director del Teatro de Ensayo, Eugenio Dittborn,
y a su linea de montajes mis tradicionales. Entre 1971 Y 1873
se acaban las experimentaciones. Se vuelven a montar obras
"de autor': dos nacionales y dos latinoamericanas. Quizé de
bido a la ausencia de autores joévenes 'y también a las debili
dades que habian mostrado las anteriores creaciones colecti—
vas es que se recurridé a dramaturgos chilenos de brincipios

de siglo y a latinoamericanos contemporaneos. De los prime
ros se seleccionaron las obras "Alzame en tus Brazos" de Ar-

mando Moock y "Almas Perdidas" de Antonio Acevedo Hernandez(2).

Ambas obras de perspectiva costumbrista y critico-social y
de género melodramdtico reflejaban una preocupacidn por reva-
lorizar un lenguaje teatral que pudiera tener mayor arraigo
social y cultural que los montajes anteriores considerados
excesivamente "'vanguardistas',

Las obras latinoamericanas, también procuraban guardar corres
pondencia con la realidad social del momento, esta vez Do .
sus probleméticas y su perspectiva ideoldgica. "La Gotera

en el Comedor' del uruguayo Jacobo Langsner expresaba en for
ma simbdélica y .casi surrealista el problema del "reformismo™
de las clases medias latinoamericanas frente a la crisis PO~
litica y econdémica de sus sociedades. Por otro:lado, "Tres

(1) "Los antiguos: Eugenio Dittborn, Héctor Noguera, Mario Montilles, Violeta Vidaurre.
Los nuevos: Jaime Vadell, Nelson Villagra, Roberto Navarrete, Julia Unger,  Estos
(ltimos habian pertenecido en su mayoria al Teatro Universitario de Concepcidn.

(2) Su exhibicidp fue auto

interrumpida por los acontecimientos del 11 de Sep-
tiembre de 1973.



de Ultima" del argentino Alberto Paredes insertaLa la proble
matica amorosa en un contexto de lucha y transformacidén po-
litico-social.

Finalmente, se pone en escena en este periodo una antologia
de diferentes obras teatrales chilenas ('Croni-Teatro" de

Fernando Cuadr :a), con un objetivo de difusidén didactica en
medios estudiantiles. Politica que,luego de 1973, continua
ria con mayor alcance y sistematicidad el Teatro de la U.C.

Todas estas obras, exceptuando quizad la Gltima por contar con
un "mercado'" asegurado de publico, no concitaron un reconoci-
do ni masivo interés de parte del plblico. Tampoco innovaron
en la forma tradicional de circulacidén social de las obras
para captar un pablico nuevo. Se siguidé usando la sala cén-
trica tradicional, de 245 butacas. Aunque dificilmente logra
ron plena madurez como especticulos teatrales, en el -clima
de aguda desorientacidn, de discusidn y critica continua que
se vivid durante este periodo dentro de la U.C., se esforza
ron por recoger lo que se creia era la sensibilidad nacional
del momento (1).

AN 22 Dip+g enfia g0,

En la Universidad Catdélica, ésta se basd en un "Curriculum
Flexible'" que permitia al propio alumno orientar su apren-
dizaje de acuerdo a sus intereses y aptitudes. Esta con -
cepcidén se veila reforzada por el hecho de que la Escuela de
Artes de la Comunicacibn se encontraba constituida, vincu-
lando el drama a diversos medios expresivos (TV, cine, ra-
dio ). Su orientacidén intentaba contextualizar la practica
teatral, insertandola en el devenir social y cultural del pe
riodo.

(1)  Mas alin con la escasa perspectiva que da el tiempo transcurrido, es posible obser
var que muchos de los integrantes de las experiencias de la U.C., hoy contindan
profundizando esta linea de trabajo. De hecho las cuatro compafiias profesionales
independientes que han optado por hacer un teatro nacional y critico luego de 1973
provienen de participantes de este teatro: Jaime Vadell, de ICTUS y luego fundador
y director de "La Feria‘’; Ra(l Osorio, director del Taller de Investigacidn Teatral
(TIT); Gustavo Meza, director del Teatro Imagen. Véanse los "Testimonios'de estos
grupos publicados por CENECA entre 1979 y 1980
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Sin embargo, la docencia teatral se vid resentida porque, fren
te a esta flexibilidad curricular, los alumnos primitivamente
interesados en el medio, rapidamente se sintieron més atraidos
por el cine y la TV. El teatro les parecia restringido en su
capacidad expresiva y de alcance elitario en su recepcidn. E-~
1lo significd que un escasisimo nimero de alumnos continuara
sus estudios, siendo una época cuantitativamente poco produc-
tiva en cuanto a preparar nuevos profesionales de teatro(l).

A 1435 Fomento al Teatro Aficionado ’

Todo el énfasis del Centro de teatro de la EAC se concentréd
al parecer en la definicidn de una politica de produccidn tea
tral a través de su elenco y de una linea docente para sus a-
lumnos., No disefid al mismo tiempo una politica de difusidn
masiva de esa produccidén ni tratd de incorporar a la linea do
cente un item destinado a fomentar el desarrollo del teatro
aficionado a través, por ejemplo, de monitorias efectuadas
por sus profesores y alumnos.

Sin embargo, otra instancia creada por la U.C. se preocupd du
rante una primera época (1968-71 aproximadamente) de apoyar
la organizacidn de los numerosos conjuntos teatrales aficio-
nados del pais: la Vicerrectoria de Comunicaciones. Su mi -
sidén era precisamente conectar a la Universidad con el medio
social y cultural nacional.

Con su auspicio se organiza en 1368 el Primer Festival Nacio
nal de Teatro Universiterio'y Obrero, al que le siguid el
préximo afio, la Primera Convencidén Nacional de Teatro Aficio
nado donde se fundd la Asociacién Nacional de Teatro Aficio
nado de Chile (ANTACH). Hasta 1973 este organismo ya no sé-
lo patrocinado por esta Vicerrectoria sino por otras. institu-

(1) A ocho afios de existencia de esta escuela (1978), se recibieron los primeros y dni-
cos quince alumnos de teatro (actores).



ciones universitarias, gubernamentales y comunitarias (1),
auspicidé dos Convenciones y dos Festivales Nacionales mas,a-
si como un sinnimero de carActer regional y zonal. Llegd a
tener alrededor de trescientos grupos teatrales afiliados a
lo largo de todo Chile, a los que les aportd una coneccidn or
génica y una orientacién conceptual a su practica.

El teatro aficionado experimentd una notable expansidén. No
s6lo. se desarrolla en los ya tradicionales circulos estudian
tiles, de profesores basicos y secundarios, de funcionarios
medios y minoritariamente de obreros, sino que se acrecien-
tan estos Gltimos y se incorporan sectores de campesinos y
pobladores, especialmente jévenes. Estos grupos empiezan a
asumir una funcidén de auto-activacién social y cultural muy
importante. Desarrollan fuertemente la creacidn colectiva
desde 1970, la cual les permite una reflexidn, sintesis y ob
jetivacidén de su propia insercidn en la sociedad. Su teatro
cumple asi una funcién cultural ya al interior del proceso
de emisidén del producto teatral. Quizi si este aspecto sea
méas relevante que la recepcidén ya que estos grupos usualmen-
te no circulan piblica y masivamente. Se restringe al radio
mas inmediato de la comunidad de la cual surgen, salvo con O
"casidén de los festivales regionales y nacionales. Es un tea
tro espontineo e intuitivo que no se ajusta a gran parte de
las convenciones que priman en el teatro profesional y donde
el énfasis de su labor recae mas en la fidelidad y represen-
tatividad de las temAticas planteadas que en su elaboracidn
expresivo-estético. Sin embargo, siendo esto lo general, al
gunos grupos se destacaron al demostrar que su escasez y eco
nomia de recursos no es obstAculo, sino desafio, para soste-
ner un espectaculo teatral imaginativo y original (2). Con
la polarizacidén ideoldgica y politica de esos aflos el teatro
aficionado fue derivando en un teatro ''de propaganda y di -
dactico", de apoyo al proceso politico y social dirigido por
el gobierno de la época. QuizA fue la expresidn teatral mas
cercana al teatro obrero que tuviera un significativo desa-
rrollo en las primeras décadas del presente siglo.

(13 DETUCH, Universidad Técnica del Estado; Instituto Nacional de Desarrollo Agrope-
cuario (INDAP); Consejeria Nacional de Desarrollo Social, Secretarfa Nacional de
la Juventud; Direccidn General de Deportes y Recreacién; Direccidén Nacional de
Turismo; Servicio Nacional de Salud; Central Unica de Trabajadores.

(2) Caso de ALEPH, entre otros.



4,2. El Teatro de la Universidad de Chile (DETUCH)

Iniciado un afio después el proceso de Reforma en la Universi
dad de Chile (1968), su elenco y Escuela definen tras larga
discusidén la nueva politica a seguir a partir de 1969. Se
propone hacer un '"teatro nuevo que responda a la ideologia

de la nueva Universidad: anti-imperialista y anti-burguesa'(1).

El énfasis que pondri este teatro estard en tres elementos:
una politica de produccidn teatral "ideoldgicamente conse-
cuente con los principios de un teatro como instrumento de
cambios sociales'" al mismo tiempo que "de gran calidad ar-
tistica". Segundo, una politica de difusién teatral masiva
destinada a crear un nuevo publico de entre los "muchos mi-
les de obreros, empleados, profesionales y estudiantes...que
son los que financian con sus impuestos a la Universidad'.

En tercer lugar, una linea docente a nivel aficionado asi co

mo darle a la ya existente de nivel profesional, "un sentido
social',

La puesta en préactica de estos postulados, sin embargo, esta
ré& cruzada de conflictos tanto en el elenco y en la escuela,

como entre ambos y la direccidén central (Rectoria) de la U-
niversidad (2), '

En el elenco, el desacuerdo con uno y otrc aspecto de 1la po-
litica de produccién teatral genera varias escisiones ()b y

(1) Direccién del Departamento del Teatro de la Universidad de Chile: Declaracidn de Prin

cipios. Reproducido en Revista "Conjunto N° 7, Departamento de Teatro Casa de las A-
méricas, La Habana, Cuba. 1969.

(2) La creciente polarizacién politica del perfodo divide al originalmente amplio y hete
rogéneo movimiento "reformista" en dos sectores irreconciliables: partidarios y opo-
sitores al proyecto politico de la Unidad Popular. Estos dltimos ganan en 1971 la
Rectoria de la Universidad de Chile.

(3) A partir de 1970 se separan de la planta de actores y directores al menos dos grupos
que formardn compafifas independientes: el Teatro del Angel (formado, entre otros,por
Alejandro Sieveking, Bélgica Castro, Luis Barahona) y El Tlnel (Tomis Vidiella, Pina
Brandt, Alejandro Cohen, Edmundo Villarroel).



en la Escuela, la discusidn e implementacidn definitiva del
programa docente se prolonga por varios afios (1).

2 e L i Politica de Produccidén Teatral.

La politica de produccidn realizada por el DETUCH en el pe-
riodo tiene un énfasis similar al de la Universidad Catdélica:
aumentar la representacidn de obras nacionales que dieran
cuenta, retrospectivamente o en su momento presente, del pro-
ceso histérico vigente. De un total de 14 obras montadas en-
tre 1968 y 1973, casi la mitad (seis) corresponden a autores
chilenos: la otra (ocho obras) a dramaturgos extranjeros. En
tre los primeros se encuentran autores consagrados de la
"generacidén del 57" (Isidora Aguirre, Maria Asuncidén Requena,
Jaime 5ilva) algunos nuevos ( Edmundo Villarroel,  Gerardo Wer
ner, Victor Torres). Entre los autores extranjeros, sobresa-
le ampliamente Bertold Brecht con cuatro montajes (2).

La seleccidén del repertorio sigue rigurosamente un criterio
contingente. Invariablemente se vinculan a la pugna ideold
gica y politica que agitaba a la sociedad chilena en ese mo
mento. Asi, por ejemplo, los montajes asumen una perspecti
va anti-imperialista (Viet-Rock), anti-nacista ("La gran Pres
cripcidén® de Gerardo Werner), anti-belicista y antidictato -
riall ( "Las Troyanas"): al desarrollo de una conciencia decla
se autdnoma en los sectores sociales subordinados, enfrenta-
dos a las clases dominantes ("E1l Sefior Puntilla ¥y su Criado
Matti" y "Los que van quedando en el camino" de Isidora Agui
rre); a la concepcidn de mundo, contradictoriamente critica
y mitica de las clases populares tradicionales ("E1 Evange-
lio segin San Jaime" de Jaime Silva y masica de Luis Advis ¥
"Chiloé, cieles Cubiertos" de M.Asuncidn Requena); a la deca

(1) El programa docente parece haberse aprobado finalmente en Agosto de 1973. Mientras
tanto, muchos de sus profesores trabajaban por su cuenta con grupos de alumnos for-
mando nuevas compafifas. Es el caso, por ejenplo, de Pedro Orthous y Maria Cénepa
que dirige el Teatro del Nuevo Extremo, auspiciado por la Municipalidad de Santiago.

(2) "El Sefior Puntilla y su Criado Matti“; "Cudnto cuesta el hierro'; "El Mendigo y el Em
perador'; "La Madre" (Gorki-Brecht). Los otros autores con Chejov ("ELl Jardin de los

Cerezos"), Moliere ("Jorge Dandin), Euripides y Sartre ("Las Troyanas) y Megan Terry
("Viet-Rock'").



dencia social, politica y moral de las clases dominantes ("El
Degenéresis” de Edmundo Villarroel y masica de Jorge Rebel,
"El Jardin de los Cerezos, "Jorge Dandin").

En cuanto a los recursos expresivos empleados en las puestas
en escena, éstas mantuvieron en general la espectacularidad
y profusidn que le es tradicional al teatro de la Universidad
de Chile: gran despliegue de actores, escenografias, ilumina-
cidén y vestuario. En el estilo de las puestas domina amplia-
mente el realismo en sus distintas versiones: poético, épico
y documental, primando estos dos Gltimos. En algunos monta-
jes se did una cierta renovacidn al incorporar la expresidn
corporal ("Viet-Rock"), la misica y la danza ("El Degenéresis"
"El Evangelio Segin San Jaime', '"Chiloé, Cielos Cubiertos").

S5in embargo, al igual que en la U.C., no se conforma un estilo
estético definido o coherente en la produccidn teatral, més

bien se le va probando via "ensayo y error" encada uno de los
montajes.

Si bien tampoco esta produccidén parece haber logrado una de-
cidida adhesidén de parte del publico, al contrario, conquis-
té grandes rechazos en lo que habia constituido su audiencia
tradicional, algunas obras ("El Evangelio segin San Jaime",
"El Degenéresis') despertaron al menos, por su temltica y su
montaje innovadores, un debate pGblico tanto al interior de
la sala como en los medios de comunicacidén de masas. Ello
seflalaba, de alguna manera, la existencia de un teatro vivo.

A partir de la Reforma, el recientemente creado DETUCH hace
mas que ‘munca de este concepto su orientacidn clave. "Ahora
asistimos a la reivindicacidén de la Extensidn, que es la més
importante actividad del Departamento, pues hasta la docen -
cia misma y la investigacidén se hacen en funcidén de la Exten-
sién. SerA ella en donde recaerid el gran acento del quehacer
universitario del Departamento de Teatro" (1).

(1) Direccién del Departamento del Teatro de la U.de Chile, op.cit.

v
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De acuerdo a este principio se implementd un programa de di-
fusidén masiva de la produccién del elenco. Para ello se lo
dividié en dos'prupos de actividad simulténeos, uno- en ‘gira
durante dos mesés, ‘el otro en ‘la sala del DETUCH en Santiago.
Por lo°menos este’mecanismo consta que fue usado con las o=
bras "Los que van quedando en el camino', "E1 Evangelio segin
San Jaime" y '"Los Desterrados'. Al mismo tiempo en convenio
con la CUT y otras entidades gubernamentales se realizaron
dos giras nacionales con dos obras cada una. La primera, al
norte, cubriendo especialmente la zona minera, y luego otra
al sur austral ( de la provincia de Valdivia hasta Chiloé).

4.2:3s Docencia

En relacidén a la docencia teatral de la Escuela de la U, .de
Chile no se poseen datos claros. Pareciera no haberse ela-
porado o aprobado durante el periodo un programa homogéneo

y coherente de estudios, estando estos Gltimos entregados

m&s bien al criterio, método y concepciones dé .cada profe-
sor. Ello se verd fomentado de alguna manera por el curricu
lum flexible que se impuso en toda la Universidad a partir

de la Reforma. Lo anterior unido a la perspectiva "social”
de la formacién curricular que enfatizdé la Escuela seguramen
te hizo que los alumnos en su mayoria, no vieran que el pro-
ceso social del momento ni el teatro que pudiera expresarlo
pasara por la Escuela. Prefirieron ligarse directamente a
las organizaciones populares y de masas en la bUsqueda de un
teatro que estimulara su conciencia politica. e ideolbgica.
Sin embargo, un valioso esfuerzo realizd la Escuela para crear
un programa vespertino para los instructores de teatro afi-
cionado, el que funciond por espacio de varios afios (1968-73) .

4.,2.4, Promocidn al Teatro Aficionado.

Se cumplibé a través del apoyo a diferentes iniciativas sur-
gidas por el movimiento aficionado: festivales nacionales 0
regionales, encuentros reflexivos, ‘convenciones de. organiza
cién y planificacién y evaluacidbdn, talleres de formacidén y
experimentacién teatral. Al menos dos organizaciones nacio-
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nales precisaron del apoyo en algunas de estas instancias:
ANTACH y la Central Unica de Trabajadores (CUT) (1). También
puede considerarse aqui las monitorias desarrolladas por los
alumnos en diferentes industrias y poblaciones periféricas de
Santiago, practica que era reconocida, como se ha dicho, por
el curriculum docente de esa Escuela.

5 ALGUNAS CONCLUSIONES DEL PERIODO 1968-73

Este periodo resulta dificil de evaluar en términos definiti
vos. Hay en él avances, estancamientos y hasta retrocesos en
el intento de resolver aquella crisis detectada desde los a-
flos sesenta.

En primer lugar, la crisis de pUblico sigue abierta, quizéd si
de manera mAs aguda todavia que antes. Si bien el teatro de
la U.de Chile realizb los mayores esfuerzos, no logrd asentar
una red comunicativa alternativa para captar masivamente al
pablico nuevo que queria acceder. ALl mismo tiempo su linea
de produccidén teatral, centrada en lo politico-ideoldgico con
tingente, ahuyentd como se ha dicho su piblico tradicional.
Asi lo sefiala Ehrmann:

"La polarizacidn politica desde fines de 1971
hizo a la clase media cerrar filas en torno a

la oposicién al gobierno de Allende, Obras que
anteriormente habian sido aplaudidas fueron a
partir de entonces consideradas como un intento
mas de adoctrinacidén politica. Ese tipo de obras
se redujeron, pues, a predicar solamente a los

(1)  Desde 1066, la CUT fomenta la practica teatral (aficionada) entre sus miembros. Lue
go, en 1971-72, cobija a un elenco profesional, formado por egresados de la U.de
Chile. Se trata del Teatro Nuevo Popular (TNP) que alcanzd a montar tres obras de
autores chilenos inéditos hasta su disolucidn en septiembre de 1973.
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ya.convencidos (...). La Universidad de Chile,
que enfatizd el contenido social en sus obras,
pagd el precio de una maciza abstencidn de pa-
o3 I Floro Tl W S SN DI

El caso no parecid ser demasiado distinto para el teatro de
la U.C., aunque no realizéd ningin esfuerzo especial en este
sentido. Si lo hizo la Vicerrectoria de Comunicaciones, has
ta que los mismos problemas de divisidén del movimiento refor
mista neutralizaron esta linea de accidn. v

En segundo término, la debilidad cuantitativa de la drama-
turgia chilena si fue entrentada por los teatros universita-

rios. Con mas del 50% de las obras estrenadas por ellos pro
venlian de autores nacionales.

- Entre ellos sobresalen los dramaturgos formados por las Uni
“versidades desde la década del 50, més que el aparecimiento,
en la misma proporcidén, de.autores de nuevas generaciones.
Este vacio en 1a continuidad de la actividad dramatirgica in

tentd ser paliada en la Catbdlica por dos mecanismos que'sé

popularizaron répidamente en otros émbitos del medio teatral
(independiente y aficionado). Se trata de las diversas moda
lidades de creacién y adaptacidédn colectiva, sea de espectécu

los originales; sea de textos de autores de otros géneros 11
terarios. it :

Respecto a 1la representatividad o amplitud de la perspectiva
“social'y cultural contenida en. las obras dramaticas, tendid
a ocurrir, que mis que ampliarse, se sustituyd abruptamente
‘una por otra. En el caso de la U.de Chile, presentd casi
exXclusivamente una visidn de la realidad nacional tal cual
ésta era difundida por el discurso politico de la izquierda
~—-fuertemente parapetada tras lo que imputaba era la concien
cia dql "proletariado obrero-campesino' no sbélo nacional,si-
no mundial. Con pocas excepciones incluydé a otros sectores
sociales igualmente subordinados aunque de perspectivas ideg
légico-culturales menos avanzadas y no necesariamente antago

(1) Hans Ehrmann.; 1974.
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nicas a las primeras. Sin embargo, no pueden desconocerse al
menos dos elementos en este problema. Primero, que éste res-
pondia a la concepcidén dominante de la izquierda de la época
que, tendia a reforzarse en la misma medida en que las otras
fuerzas sociales y politicas del pais endurecian su oposicidn
hacia el gobierno de Allende. Este fue una nota caracteristi
ca de la intensa "lucha ideoldgica® del periodo 70-73 al que
habria que prestar atencién. Co

En segundo lugar, que seguramente esta produccidn teatral pre
sentd problemas, situaciones y personajes fAcilmente identi-
ficables para una audiencia de extraccidn popular, especial-
mente aquella de mayor tradicidn organizativa y participacidn
politico-social.,

El caso de la U.Catdlica es otro. Aqui no fue tanto la sobre
~ideologizacidén la que atentd contra una mayor representati-
vidad socio-cultural de su produccidn teatral. En ese senti
.do primaron mis las temdticas y problemas propios de secto —
res radicalizados de clase media. Quiza si fue este "vanguar
dismo" de algunos de sus montajes --no ideoldgico sino esté-—
tico--;, el que pudo dificultar una identificacidn mayor entre
escena y audiencia.

Puede ocurrir asi que, aunque esté presente un "universo"so-
cial y cultural amplio en la perspectiva dramitica, la pues-
ta en escena de hecho lo restrinja al COﬂVPPthlO €rn su pro-
ducto sblo de-codificable por un sector "egspecializado" de 1la
poblacidn, por ejemplo, intelectuales universitarios. En to
do caso, como poco se hizo por llegar a audiencias mAs am -
plias, no es posible comprobar si los cambios de linea segui
dos por este Teatro ( desde el realismo documental del T.E.T.
hasta comedia dramitica '"costumbrista® hacia el final del pe
riodo ) pudieron efectivamente "universalizar" dentro del
marco de la nacidén y los grupos sociales mayoritarios de en-
tonces, sus contenidos y perspectivas ético-estéticas.

Finalmente, un breve comentario respecto a la crisis de con
duccidn del teatro universitario en relacidn al resto de 12
actividad escénica nacional, Todo parece indicar que estos
teatros --al menos los de Santiago--—- pierden decididamente su
papel rector en relacidn al resto de la actividad teatral del
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pais. Como se ha dicho, otras instituciones estatales crea-
das en la época, recogen y desarrollan quizd si con mayor e-
fectividad, una practica teatral que se pone al servicio del
cambio spcial y de la promocidn de nuevos actores .gociales y
culturales, antes excluidos. Pero, sobre todo, son albunas
organizaciones de masas quienes con apoyo de estas 1nst1tu01o
nes, e incluso otros de las mismas Universidades como las Vi-
cerrectorias de Comunicaciones de la U.C. y de la U.T.E. .im-
pulsan‘este tipo de teatro entre sus bases. Es el caso[P por
ejemplao, de la Centra Unica de Trabajadores (CUT). Por otra
parte,.reflotado al alero de los. teatros universitarios, el
movimiento teatral aficionado busca en este periodo una au-
tonomizacidn orgénica y conceptual que lo diferencie clara-
mente del teatro profesional. Este esfuerzo cristaliza en
la Asociacidn Nacional de Teatro Aficionado de Chlle(ANTACH)
que funciond entre 1968 y 1973, Para terminar, se consolida
también la autonomizacidn del teatro profe51onal 1ndependlen
.te- de 1os postulados éficos y estéticos del teatro universi-
tario vigente. Y busca en este periodo sus "ventajas compa-
"rativas' que ofrecer a un publico que se ha alejado de estos
Gltimos o que no han sido cubiertos tradicionalmente por e-
llos (1).

51 el saldo de esta breve revisidén no parece demasiado favo-
rable para la labor cumplida por los teatros universitarios,
valga una, Gltima reflexidén que quiere insinuar la dimensidén
de sus propdsitos y los elementos con que contaban.

En todos estos afios se abridé en las Universidades un espacio
de absoluta libertad para realizar un teatro nacional ya sea
de perspectiva critica o de "vocacidén" popular que tuviera,

a su vez, dimensiones democratizadoras no sélo en su creacidn,
sino también en su gestidn, organizacidén y difusibén. En es-
te sentido, se daba la bisqueda de un entendimiento entre el
momento social, politico y econdmico del pais y las preocu-
paciones artlotlconteatrales de sus Universidades. De esta
manera, el teatro queria vincularse activamente a la histo -
ria presente de la sociedad nacional. Pero su diferencia con

(1) Véase Maria de la Luz Hurtado y Carlos Ochsenius: "Las transformaciones de la activi-
dad teatral nacional en la década del 70: el Teatro Independiente de Santiago'.
Santiago, CENECA, Mimeo, 1980.
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la primera "“revolucidn teatral’ de 1940, cuya envergadura de
propbésitos podria asemejarse, esta nueva experiencia no se
realizb utilizando un modelo ya conformado tras largo proceso
de maduracidn, en este caso, por los paises desarrollados. A-
hora el desafio era mayor. No existia, o no se encontrd, tal
modelo: habia entonces que inventarlo sobre la marcha. Y se
quiso elaborarlo a partir de uno arrancado de la practica cul
tural que parecia o se queria mis representativa del pais: 1a
de sus sectores populares. Esta practica sin embargo, no pa-
recia haber estado demasiado presente en la tradicidn teatral
previa. Mas bien, habia sido deficitariamente aprovechada por
los teatros universitarios desde su origen. Estos al alzarse
contra toda la realidad teatral vigente en el momento de su
nacimiento, se desentendieron de lo que podria haber sido re-
ivindicado artistica y culturalmente de algunos exponentes
del teatro obrero y social y del critico-costumbrista de las
primeras décadas del siglo. Tal vacio de continuidad histé-
rica no podia sino pesar en los intentos de conformar un ar-
te de proyeccidn nacional y popular a partir de 1968. Bésica
mente este hecho venia a sefialar el desarrollo paralelo que
habia operado hasta entonces entre el quehacer creativo de
los intelectuales y artistas universitarios, por un.lado, y
el pueblo en su vida cotidiana, por otro.

A pesar de ello, el esfuerzo mis serio y profundo de sub-
vertir esta situacidn fue realizado durante este periodo,
con los desfaces esperables entre teoria y préactica. Con-
cepciones sugerentes y renovadores se empeflaban muchas ve-
ces al momento de su actualizacibn o, viceversa, en que u-
na practica germinal e intuitiva no alcanzaba a ser evalua-
da ni sistematizada. Pero el camino se habia abierto y se
necesitaba seguramente mis que nada de una fase prolongada

y persistente de desarrolilo para acentuar un proyecto alter-
nativo y superior de hacer teatro desde la perspectiva de los
intereses nacionales y sus clases mayoritarias. Los aconte-
cimientos del 11 de septiembre de 1373 vinieron a suspender
indefinidamente la experiencia. 5in embargo, la inquietud
lograda por su intermedio volverd a rescatarse progresivamen
te aflos mls tardes en Ambitos extra-universitarios. Afios en
que el contexto nacional y teatral, asi como las necesida -
des culturales se han visto modificadas radicalmente. Pero



por lo mismo, dificilmente el teatro de las Universidades
podran volver a ocupar un papel similar al sostenido duran-
te tantas décadas (1).

(1) Véase al respecto: Marfa de la Luz Hurtado y Carlos Ochsenius: "Transformasiones
del teatro en Chile: 1970-1980", Santiago, CENECA, mecanografiado, 1981.
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